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Intervenciones artisticas en espacios naturales en Espafna

h :‘ sta investigacion pretende revisar el tipo de in-

A __Jtervenciones artfsticas realizadas en espacios
naturales que se han llevado a cabo en nuestro pafs
desde 1970 a la actualidad, y analizar el modo en el
que las obras del denominado movimiento Land Art
han influido en el arte contemporaneo espafiol. A
estas alturas, comienzos del siglo XXI, mucho se ha
escrito ya sobre Land Art; esa tendencia artistica sur-
gida en Estados Unidos y Gran Bretafa a finales de la
década de los sesenta y cuyos artistas buscaron nuevos
espacios de creacién en vastos desiertos, en lugares
un tanto remotos. Esta corriente causé un gran im-
pacto visual y conceptual en el mundo del arte, y es
responsable de las asociaciones que hoy establecemos
entre ¢l y muchas de las obras ubicadas en espacios
exteriores naturales. Por este motivo se revisaran los
origenes del movimiento, pues influye directamente a
los artistas espanoles que se interesan por la naturale-
za al realizar su obra. Se presentaran sus antecedentes
en el capitulo 2: “sLand Art o intervenciones artisti-
cas en espacios naturales?”, donde nos detendremos a
analizar en qué consistié esta tendencia artistica. Para
ello plantearemos un recorrido histérico que nos pet-
mita situar el momento y los lugares en que surge,
tratando de acotar qué aspectos cualifican una obra
como Land Art.

Precisamente, una de las complicaciones que se pre-
senta al procurar acotar esta tendencia artistica resul-
tante del empaquetado de artistas tan diferentes bajo
una misma taxonomia, Land Art, es que dicho pro-
ceso consigue reducir las ideologias y poéticas de los
individuos a una, comun e incluso engafiosa. Ocurre
constantemente cuando se pretende exponer el traba-
jo de artistas que comparten algunas ideas o estéticas
y a los que, por esta razon, se agrupa en movimientos
o cortientes artisticas. Trataremos de aclarar esta cit-
cunstancia analizando algunas obras de los artistas se-
leccionados para esta investigacion, con la pretension
de evidenciar los aspectos relevantes y distintivos de
cada uno de ellos.

La década de los sesenta es una época de ebullicién a
muchos niveles y en el terreno artfstico surgen nue-
vas actitudes que llevan mds alld los limites del arte.
Iran anotandose las influencias o, mejor dicho, la
permeabilidad entre este movimiento y otros como
el minimalismo, el arte povera, el arte conceptual, el
body art y arte de accién, el arte publico o arte critico.
En ese momento, el artista presta mucha atencion a la
relacién que se establece entre el espectador y el espa-
cio de la obra. En muchos trabajos, resultan de gran
relevancia aspectos como el caracter procesual de la
obra, premisas muy concretas como la de tiempo —en
sus distintas perspectivas (lo transitorio, lo efimero, la
no permanencia o la ruina como resultado de ese dis-
currir del tiempo, y la naturaleza de ese tiempo: tiem-
po biolégico, geolbgico, astrondémico)—, la de espacio
(nocién de lugar, entorno, membrana dinamica en la
que se suceden y se tregistran acontecimientos), asi

como los materiales y herramientas empleados, etc.

Se expondran las posibles razones que motivan a los
artistas a salir de sus estudios, a retornar a la naturaleza
y realizar sus obras en remotos territorios. Veremos
también cémo se produce una inevitable adaptacién
del mercado a esta nueva situacion en la que las piezas
no eran comercializables en si y dificilmente podian
visitarse. Ante este panorama, los espacios exposi-
tivos comienzan a llenarse de mapas, fotografias, pe-
liculas o instalaciones de las que se valfan los artistas

para dar a conocer sus trabajos.

Lejos queda la intenciéon de catalogar aqui todo tipo de
esculturas ubicadas en localizaciones extetiores de ca-
racter natural (jardines, parques y otros similares), pie-
zas éstas que podtian haberse situado en muy dispares
emplazamientos (incluso espacios interiores), ya que no
han sido creadas necesariamente para dialogar con un
lugar y reflexionar sobre el entorno en el que se ubican.
Una de las intenciones principales sera efectuar una re-
flexion sobre un tipo de arte que es plenamente cons-
ciente de que uno de los elementos que interviene en la
obra es el espacio natural en el que ésta se encuentra.



Pero, ¢qué entendemos por “espacios naturales”? Se
consideran espacios naturales aquellos que general-
mente se sitian fuera de la ciudad, que asociamos a la
idea de campo; espacios donde la mano del hombre
no ha modificado demasiado el entorno. Las zonas de
costa y playa también lo son, aunque en nuestro pafs
se encuentran ocupadas por extensas zonas urbaniza-
das con todo tipo de instalaciones para el entreteni-
miento y para el turismo —fenémeno de masas que ha
provocado una radical alteracién del paisaje natural—
Las zonas que no han sido invadidas son declaradas
parques naturales o zonas protegidas. Podrian incluir-
se por extension otros lugares que —a modo de islas en
la urbe— se conservan o han sido creados con elemen-
tos naturales, como son las areas ajardinadas; en reali-
dad sucedaneos de un espacio natural no manipulado.
Pero en la actualidad practicamente todos lo estan en
mayor o menor grado. Por ello calificamos como na-
turales los campos de cultivo, o unas colinas en las que
pasta el ganado, o unos grandes jardines en los que se
pierde el contacto visual con los edificios de la ciudad.
Por supuesto, resulta indispensable aclarar en qué am-
bito van a producirse estas manifestaciones artisticas
y por ello, ya en el primer capitulo, se efectia un breve
recorrido a lo largo del proceso evolutivo de la “na-
turaleza” y el “paisaje” como constructos culturales,
términos que han ido modificando o extendiendo su
uso conforme nuestra sociedad ha ido manipulando el
medio en el que se desarrolla (capitulo 1: “Breve reco-
rrido por la evolucién de los conceptos “naturaleza”
y “paisaje”). Nos aproximaremos a ambos conceptos
desde disciplinas como la pintura de paisaje y la arqui-
tectura paisajista. Y analizaremos como el turismo, en
tanto fenémeno de masas, ejerce una fuerte presion
en la rapida transformacién del territorio producien-
do paisajes adecuados para satisfacer al viajero.

Ademas, se ha considerado pertinente revisar los concep-
tos “sublime” y “pintoresco”, ambos productos de nues-
tra cultura, aparecidos durante el Romanticismo del siglo
XVII que, junto a la mirada del intelectual de la época,
constituyen el paisaje tal y como lo entendemos hoy, mate-
rializado en la pintura, el jardin y la arquitectura paisajistas.

Presentacién

Por otra parte, debe tenerse en cuenta que las nume-
rosas obras ya descritas en publicaciones extranjeras
(principalmente en lengua inglesa y en francés) no
pertenecen a creadores de nuestro pafs. Cabe sefalar
que, ademas de la aparicion de numerosas obras de
arte en la naturaleza, en Espafia se ha experimentado
en estas dos ultimas décadas una acusada prolifera-
ci6n de publicaciones al respecto. Esto es sintoma de
la preocupacion y el interés creciente por este tipo de
obras no solo por parte de los artistas, sino de la teorfa
y ctitica del arte, que ha conectado constantemente las
obras del panorama artistico espafiol con el Land Art
norteamericano y britanico de los sesenta. De alguna
manera nos hemos apropiado de los rasgos caracteris-
ticos de esta tendencia para hablar de obras espafiolas
recientes. Esta es la razén que justifica la mirada re-
trospectiva planteada desde esta investigacion.

Resulta obvio que muchos de los apartados que es-
tructuran el indice podrian ser tema para una tesis.
En este caso, no se pretende un estudio exhaustivo
de los mismos, sino sentar las bases para dibujar el
panorama artistico espafiol alrededor de esta tenden-
cia. Por lo tanto, se indicaran algunas fuentes a las que
acudir si se precisa una documentacion mas detallada
sobre algunas de las cuestiones presentadas. Convie-
ne sefialar que cada uno de los conceptos tratados se
comprendera mejor a medida que se avance en la lec-
tura, ya que se complementan entre si. Por todo ello
trataremos evitar caer en el repaso excesivo de los an-
tecedentes del tema que se propone estudiar en la pre-
sente investigacion, porque estarfamos repitiendo los
mismos postulados expuestos en articulos y diversas
publicaciones y tesis doctorales que versan sobre ello.
Creo, pues, necesario centrar esta investigacion en los
acontecimientos que se han producido en nuestro
pais en las dltimas décadas e ir directamente al tema
en cuestion: las intervenciones artisticas en espacios
naturales en Espafa desde 1970 a la actualidad y las
influencias que el Land Art haya podido tener en ellas,
evidenciando los puntos mencionados anteriormente
comentando y comparando obras concretas, asf como
las actitudes de sus creadores. En este proceso re-
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sultard especialmente interesante desvelar qué tipo de
arte se lleva a cabo en el paisaje en Espafia, como lo
denominaremos y en qué puntos coincide con el Land
Art originario.

Esta investigacion queda acotada exclusivamente al
panorama artistico en Hspafia a partir del tercer capi-
tulo. Al poco tiempo de comenzar a explorar sobre
este tema —que parecfa novedoso en nuestro pais— y
tras consultar las primeras fuentes bibliograficas tenfa-
mos la sensacion de que nos separaban treinta afios de
los paises donde surgié el Land At (principalmente,
Hstados Unidos y Gran Bretafia), como si las manifes-
taciones artisticas que comienzan a verse en Hspafia a
partir de la década de los 90, fuesen fruto de un eco que
llegaba con bastante retraso. Después de unos afios de
bisqueda, surgen ciertas aclaraciones sobre los hechos.
Algun artista en Espafia, que estando al corriente de las
fluctuaciones del arte en paises extranjeros, se atrevio
a expresarse “‘en” y “con” el paisaje. Nos referimos
a Nacho Criado, Eva Lootz, Adolfo Schlosser, Miguel
Angel Blanco, Perejaume o Manuel Séiz, entre otros.
Sobre ellos se ampliara informacion en el apartado de-
dicado a las primeras intervenciones en el territorio en
nuestro pafs (capitulo 3: Primeras influencias del Land
Aprt en la obra de artistas espafioles”). No podemos
olvidar, claro estd, que artistas como Oteiza y Chillida
desempefiaron un papel importantisimo abriendo ca-
mino a la escultura espafiola de los afios cincuenta. Las
obras de estos artistas que se encuentran en exteriores
posibilitan, en muchos casos, una lectura distinta del
lugar. Recuérdese obras como Los peines del viento (San
Sebastian, 1977) y E/ elogio del horizonte (Gijon, 1990)
de Eduardo Chillida. No obstante, no se desarrolla-
ran aqui epigrafes analizando sus obras a fin de evitar
desviarnos del tema en cuestion, ya que no es objeto
de esta investigacion profundizar en el estudio de las
mismas y porque ademas contamos con abundantes
estudios y publicaciones sobre ambos creadores.

Mientras se producia un desarrollo acelerado de nue-
vas experiencias en el arte contemporaneo fuera de
nuestro pais, s6lo los pocos artistas e intelectuales es-

pafioles de otras disciplinas que se encontraban en el
extranjero vivieron de una forma directa estos cam-
bios. Las pocas publicaciones extranjeras que entra-
ron en nuestro pais lo hicieron, al principio, clandes-
tinamente. Ya en la década de los setenta, tedricos
como Simén Marchan y Victoria Combalia comen-
zaron a llevar a cabo una preciada labor divulgativa,
abriendo ventanas hacia lo que acontecia en el pano-
rama artfstico extranjero, cubriendo en parte las ne-
cesidades de conocimiento de la mayor parte de los
artistas espafioles.

Una vez descrita esta situacion y analizadas algunas
de las primeras obras relacionadas con la naturaleza
(afios 70 y 80), se procede a describir y explicar los
diferentes mecanismos de funcionamiento de los cen-
tros de arte en la naturaleza repartidos por la geografia
espafiola, en los que se articulan las diferentes tipolo-
gias de obras que forman parte de dichas propuestas
(capitulo 4: “Intervenciones artisticas en espacios na-
turales en la actualidad en Espafa”).

Aunque ya se iba notando un creciente interés por este
tipo de intervenciones artisticas dos décadas atras, es
sobre todo en estos ultimos diez afios, cuando se ha
experimentado un mayor auge en la realizacién de
obras que interactian con el paisaje o que utilizan
simplemente el territorio como soporte. También
cabe sefialar que ha ocurrido lo mismo con el llamado
Arte Publico, al que ha sido conveniente y necesario
distinguir del Arte en Espacios Pablicos. Resulta inte-
resante detenerse a analizar las causas que han propi-
ciado dicha practica. Por una parte y de manera breve,
podria decirse que esta cuestiéon gira principalmente
entorno a intereses de tipo turistico-cultural, ya que
estas intervenciones pueden suponer un atractivo para
una zona en decadencia o poco desarrollada econémi-
camente o simplemente completar su oferta cultural o
paisajistica y, como consecuencia, contribuir o favo-
recer la dinamica econémica de esa regién. Por otro
lado, también el interés por el deterioro del paisaje ha
sido el motor de la obra de numerosos artistas. En el
capitulo 5: “Actitudes de compromiso en el arte en es-



pacios naturales” se estudian casos de obras y artistas
concretos agrupados por tematicas comunes o por in-
tervenir en espacios naturales con caracteristicas muy
peculiares (como son, por ejemplo, las minas).

En los recorridos particulares de cada artista podran
observarse conexiones con el Land Art americano y
britanico, a la vez que se aprecian multiples diferen-
cias entre los pioneros del movimiento y los artistas
espafioles. Con el fin de poder sefialar dichas seme-
janzas, se revisan y comparan algunas obras de artistas
espafioles con las de varios artistas extranjeros. Este
punto resulta de gran interés para ser contrastado y
analizado desde esta investigacioén. Se trata finalmente
de bosquejar el estado del panorama artistico espafiol
en la actualidad y ver como se ha traducido o en qué
manera ha influido el Land Art en nuestro pais.

Buena parte de la metodologfa seguida consistié en
consultar fuentes sobre Land Art (en inglés, francés
y espafiol) para poder establecer los rasgos principa-
les de la corriente y comprender los antecedentes del
tema, asi como diferenciar y sefialar similitudes entre
las obras de los artistas extranjeros y las de los artistas
espafioles. Esta fase se vi6 complementada con la lec-
tura de textos de artistas.

Se visitaron numerosos centros y se recorrieron las
intervenciones realizadas en distintos encuentros de
arte y naturaleza. Se realizaron entrevistas a los coor-
dinadores de estos eventos en espacios naturales y a
los directores de los centros con el fin de compren-
der su funcionamiento. Asimismo, se mantuvieron
conversaciones con los artistas para comprender su
relacion con el espacio a intervenir y las bases concep-
tuales de sus obras.

En cuanto a las aportaciones bibliograficas, muchas
han sido las fuentes consultadas, la mayor parte de
ellas queda relacionada en la bibliograffa, al final de
esta investigacién, junto con una breve introduccioén
en la que se mencionan varios autores y la importancia
de los enfoques de sus escritos.

Presentacién
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Para poder hablar de intervenciones artisticas en
espacios naturales, es necesario aclarar a qué tipo
de espacios naturales nos referimos en el titulo de
esta investigacién. Somos conscientes de las numero-
sas publicaciones y tesis doctorales' que recogen los
conceptos englobados por el término “Naturaleza”
desde distintas disciplinas y que cuestionan a qué nos
referimos cuando hablamos de ella. Desde luego no
es la intencién de esta investigacién detenerse nueva-
mente en el andlisis de dicho término, aunque si tener
en cuenta la evolucion del mismo e identificar los as-
pectos de la naturaleza que mas nos interesan. Nos
centraremos en uno de ellos en el epigrafe 1.1.2. “El
paisaje, un producto de la naturaleza y de la cultura”,
pues a lo largo de estas paginas usaremos frecuente-
mente este vocablo para referirnos al espacio donde
se encuentran las intervenciones artisticas objeto de
este estudio. Trataremos pues de acotar cuales son
los “espacios naturales” que nos interesan desde esta

investigacion.

Hemos tomado como referencia y punto de partida
tres citas sobre el paisaje de profesionales que pro-
vienen de ambitos distintos —la Arquitectura, el Arte
y la Historia del Arte—, pero, como comprobaremos
posteriormente, sus afirmaciones se aproximan en va-

rios aspectos:

“El suelo se convierte en paisaje cuando se describe o perci-
be en términos referidos a sus peculiaridades fisiograficas y
ambientales. El paisaje cambia a tenor de estas peculiarida-
des y de la influencia histérica del hombre. Por consiguiente,
el paisaje es un reflejo de los sistemas climaticos, naturales y

sociales.””

“El concepto de paisaje viene determinado por una combina-
ci6én de rasgos fisicos, naturales y humanos. El término “pai-
saje” juega con una ambigiiedad: designa a la vez el objeto (la
naturaleza como objeto) y su representaciéon. Hablamos de
un bello paisaje de la Provenza y de un excelente paisaje de
Paul Cézanne. Su consideracién —en cuanto mirada cargada
con una intencién— nos delata y nos circunscribe a un tiempo
determinado. Es decit, hay una fenomenologia del paisaje, a
la que corresponde una mentalidad dada (...) [que] conlleva

a su vez una valoracién. El paisaje entra asi en una antropo-

logfa del espacio y requiere por lo tanto de una interpretacion

histérico-cultural.””

“El paisaje es una construccién que resulta no sélo de las
modificaciones del habitat humano, sino de los componentes
emocionales y psicoldgicos con los que una comunidad y/o
individuo proyecta en su entorno, dependiendo de las relacio-
nes que establezca con él. Estas relaciones pueden producir
indiferencia pero cuando desatan efectos, éstos se polarizan

entre lo positivo (empatfa, conexion, acuerdo...) y lo negativo

(rechazo, adversidad, peligro, etc.)”™

Los tres enunciados defienden que la modificacién
de lo que entendemos como paisaje depende no sélo
de factores fisicos o naturales, sino de factores huma-
nos, como el uso que le damos al suelo y, por tanto,
cémo lo diseflamos; actuacion ésta que depende a su
vez de nuestra relacion con él. Influyen por tanto en
los cambios que éste experimenta, el contexto histo-
rico, social y cultural, e incluso, psicologico. Estos
factores se analizan a continuacién para comprender
mejor nuestra mirada sobre lo que denominamos
“paisaje”.

[.I. CONSTRUCCIONES CULTURALES:
NATURALEZAY PAISAJE

Tanto “naturaleza” como “paisaje” son términos
que responden no solo a una realidad palpable, sino
a una nocién cambiante que depende del lugar des-
de el que se mira y se define. La idea de naturaleza
tuvo, en otros momentos historicos, una marcada lec-
tura teolégica y metafisica. Hoy, sin embargo, ha ido
desplazandose hacia la realidad fisica y ecosistémica,
hablamos de naturaleza ligada a la idea de paisaje y de
entornos escasamente alterados por la mano del hom-
bre. Y, desde luego, diferentes seran las definiciones
que ofrezcan un arquitecto, un artista, un gedlogo, un
historiador, un antropdélogo, o profesionales pertene-
cientes a otras disciplinas. A continuacion se exponen
algunos de los significados atribuidos a ambos.
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I.1.1.APROXIMACIONES AL TERMINO
“NATURALEZA”

En la actualidad, el término “Naturaleza” es comun-
mente empleado para referirnos a cosas bien distin-
tas. Consideramos Naturaleza al conjunto de todos
los seres y fendmenos del mundo fisico, incluyendo al
ser humano en tanto “un ser de la naturaleza”, que es
estudiado por las ciencias naturales junto a animales,
vegetales, minerales,... Asi mismo, es Naturaleza todo
aquello que no ha sido producido ni tocado por la
mano del hombre, ya que lo producido por el hombre
es considerado artificial. Los estudios sobre lo natural
contemplan la acciéon del hombre como una agresion
externa, como si el hombre no formara parte de esa

misma naturaleza.

Si por el contrario, tuviéramos en cuenta al hombre
como ser natural, se podrfa formular la siguiente pre-
gunta: ¢Por qué no se consideran también artificiales
las construcciones realizadas por animales? Casi con
total certeza se puede afirmar que dichas construc-
ciones (termiteros, presas de castores, nidos, madri-
gueras, etc.)’ no producen el impacto negativo que el
hombre provoca con las suyas. Los animales parecen
ajustarse a los ritmos naturales, mientras el hombre
trata de imponerse a los mismos, de manipular la na-
turaleza a su conveniencia con ayuda de la tecnologfa.
Parecen escapar a esta generalizacién —aunque no del
todo— los humanos que no habitan en zonas “civiliza-
das”, sino en pequenas tribus alejadas de los nicleos
urbanos. Estos hombres cuidan su relacién con la
naturaleza conscientes de lo imprescindible que ésta

resulta para su propia supervivencia.

La Naturaleza asume también otro sentido general,
refiriéndose a cosas invisibles. Y asi, nos referimos a
la naturaleza de un ser —como principio, causa, origen,
esencia o lo propio de ese set— al temperamento o ca-
racter de una persona, etc. José Albelda y José Saborit
en su libro La construccion de la naturaleza® desarrollan
los distintos significados que damos a “naturaleza” y

“Naturaleza”, a lo natural y lo artificial revisando los
argumentos de Savater y de Maderuelo entre otros.

En los diversos textos de Javier Maderuelo sobre arte,
arquitectura y paisaje, releemos’ que la nocién de na-
turaleza no se encuentra en el origen de nuestras ideas
como cabria suponer, sino que se trata de un concepto
nuevo que surge al detectarse unas diferencias esen-
ciales entre lo que ha sido construido por el hombre y
lo que no. Aunque el término natura se encuentra en
el vocabulatio latino (natura naturans/ natura naturata),
la idea de naturaleza que nosotros manejamos se de-
fine realmente mucho mis tarde, en el Romanticismo,
cuando las ciencias fisicas —physis es el término griego
que mejor se aproxima a nuestro vocablo naturaleza—
comienzan a desvelar de manera sistematica y precisa
los fenémenos de la naturaleza asi como la naturaleza
de las cosas. Surge asf la Naturaleza como paradigma,
como misterio y como fuerza impetuosa que se en-
frenta a un hombre que debe luchar contra ella para
conocetla, comprenderla y dominarla.

En el siglo XX la naturaleza se convierte en algo pro-
blematico para nuestra cultura. “Cargada por la tradi-
cién artistica de connotaciones e instrumentalizacio-
nes, parece tener poco que decir para una actividad
intensamente critica, como es la que propone el espi-
ritu vanguardista. Por ello, ha de ser sistematicamente
redefinida y deconstruida, despojada como paisaje de
sus simbolos reconfortantes, exdticos o excitantes.
Los lenguajes que la aborden deben estar diferencia-
dos de los habitos tradicionales. Reconsiderar la natu-
raleza para el arte supone reformular los lenguajes que
deseen expresatla.””® Una vez mds, como ha ocurrido
constantemente, las renovaciones de ideas llevan im-
plicitas cambios en el lenguaje, por supuesto, también
en el arte. En palabras de Santiago B. Olmo, “el arte
ofrece a través del paisaje una visioén de la naturaleza
que refleja la relacion que cada cultura establece con el
medio natural. En este sentido, el hombre se relaciona
con la naturaleza siguiendo pautas sociales, religiosas,
econémicas y propiamente culturales que le permiten
articular y construir un paisaje (pictorico y literario)
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que rodee y enmarque acontecimientos. El arte, sin
embargo, no sélo refleja sino que a su vez construye y
configura formas nuevas y posibles de relacion desde
la contemplacién, desde una cada vez mas precisa ob-
servacion, pero también desde la fantasia y la fabula-
cién, que permiten delinear el desarrollo del concepto

de naturaleza a través de la historia.”’

I.1.2. EL PAISAJE, UN PRODUCTO DE LA
NATURALEZAY DE LA CULTURA

Podrfamos decir que el paisaje es una construccion
cultural, ya que la idea de paisaje no se encuentra tan-
to en el objeto como en la mirada'’. Pero la mirada
requiere un adiestramiento para contemplar, para que
se dé el goce estético. Maderuelo opina que este pro-
ceso de aprendizaje a través del arte, se produce por
la necesidad de imitacién y representacion que tiene
el arte mismo. En este sentido afirma: “[el arte] nos
ha ensefiado a mirar y valorar los paisajes naturales,
contribuyendo decisivamente, por medio de la pintu-
ra, la poesia y la jardinerfa, a configurar el concepto
paisaje. Las metamorfosis que ha experimentado el
arte del paisaje, desde la conquista de su autonomia
como tema pictérico hasta la apropiacién y abuso que
de ¢l hacen las corrientes postmodernas, muestran la
riqueza y complejidad de estas relaciones.”" A esta
construcciéon mental se suman ademas de las catego-
rias estéticas de belleza, sublime y pintoresco, los factores
emocionales que tienen que ver con los estados de
animo de quienes contemplan; aspectos éstos formu-
lados y sobre los que se ha reflexionado en profun-
didad durante el periodo romantico. Por tanto, nos
detendremos a analizarlos porque intervienen en la
elaboracion del concepto “paisaje”.

Afadimos nuevamente dos enunciados sobre el pai-

saje:

“WJ.T. Mitchell has emphasized the political and social as-
pects of landscape deptictions; “Landscape”, he writes, “is

a natural scene mediated by culture. It is both a represented

and a presented space, both a signifier and a signified, both
a frame and what a frame contains, both a real place and its

simulacrum, both a package and the commodity inside the
2712

package.

Esta afirmacién de Mitchell en Landscape and Power”
sintetiza algunas cuestiones referentes al paisaje sobre
las que se ha escrito repetidamente y que van a tratar
de exponerse en este apartado junto con las ideas de

otros pensadores.

En The Unpainted Landscape, concretamente en “Mi-
nimal Intervention”, Lucius Burckhardt comienza el

capitulo diciendo:

“The Unpainted Landscape’ is the landscape in our heads, for-

med through culture an education, which allows us to percei-

ve the environment as a ‘landscape’ and give it significace.”"*

Esta es otra mas de las reiteradas manifestaciones en
torno a la conviccion de que aquello que llamamos
“paisaje” es una idea construida y modelada duran-
te siglos por nuestras culturas, un concepto que ha
tenido significados distintos aunque proximos y una
realidad fisica a la que se le ha tenido mayor o menor
aprecio y respeto. Recordemos que hablamos siem-
pre de y desde occidente.

Burckhardt prosigue su discurso aludiendo a la exis-
tencia de dos procesos que participan en la construc-
cion del paisaje: uno es el secular proceso de la cultura
—que acabamos de mencionar— y el otro, el del desa-
rrollo personal; aunque este segundo tendra de alguna
manera muchos reflejos del primero. Este proceso
cultural se origina en el momento en el que una pobla-
ci6n urbana liberada de las labores diarias de la pro-
duccién rural, adquiere consciencia de la naturaleza
que le rodea. Esta, relativamente nueva, percepcion
del campo como “paisaje” ha sido tan aceptada que

dificilmente llegamos a imaginarnos otra.

Pero, si tratamos de situar cronolégicamente desde

cuando existe una nociéon de “paisaje” en el arte oc-
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cidental, podemos ver que en Europa, los primeros
paisajes naturalistas pertenecieron a los pintores fla-
mencos del siglo XIV como Jan van Eyck vy, poste-
riormente, Durero, Brueghel y El Bosco. En Italia,
durante el Renacimiento dicha nocién empieza ya a
cobrar cuerpo en pintores como Giorgione y Tiziano;
aunque el paisaje seguia siendo, la mayoria de las veces,
el fondo del tema principal del cuadro.  No ocurre lo
mismo en la pintura de paisaje a finales del siglo XVII
en Holanda, donde este tema asciende de categotia al
reconocerse como género pictorico autbnomo gracias
a cuadros de Rembrandt, Jacob van Ruysdael y otros.
La pintura de paisaje pasa, desde ese momento, a for-
mar parte de los llamados géneros de la pintura junto
con el bodegdn y el retrato. Los cuadros, que repre-
sentaban increfbles cielos, bellos mares encrespados y
barcos bien navegando, bien participando en batallas,
son considerados valiosos documentos histéricos de
la expansién naval holandesa y britanica.

En Espafia, Velazquez representa la Rendicidn de Breda
(antes de 1635), en el que introduce el paisaje como
fondo y también pinta los Jardines de 1 illa Medici (hacia
1630-1650); donde el paisaje es el tema principal. En
la misma época, en Francia, Nicolas Poussin y Claude
Lorrain desarrollaron el paisaje narrativo, marco en
el que presentaban escenas de contenido histérico o
mitolégico.

El “paisaje” experimenta una nueva revision en el Ro-
manticismo del s. XVIII, periodo muy influyente en
la idea que aun seguimos teniendo del mismo. Los as-
pectos principales de esta época respecto al paisaje se
exponen en los proximos apartados sobre La Pintura
Faisajistay sobre Lo sublime y lo pintoresco. También en el
dieciocho, los veduttisti (pintores de vistas) venecianos
se inclinaron por composiciones en las que predomi-
na la vision directa de escenas de la vida de la ciudad.
Y durante el diecinueve, el paisaje se convirtié en el
motivo mas frecuente de la pintura romantica, siendo
algunos de sus maximos exponentes: John Constable,
William Turner o Caspar D. Friedrich, quienes busca-
ban aquellos aspectos que pudieran sugerir emocio-

nes, lugares asociados a recuerdos de infancia, melan-
colicas puestas de sol o tormentas sobrecogedoras.

Mas tarde, las escuelas de Barbizon en Francia, Olot
en Espafia, Posillipo en Italia y el grupo impresionista
aportan al paisaje nuevos valores atmosféricos y lumi-
nicos. Los efectos de luz y de color captan la atencion
de Claude Monet y otros pintores impresionistas. La
pintura de paisaje fue abordada mas bien como moti-
vo de analisis compositivo por pintores postimpresio-
nistas como Paul Cézanne. Georges Seurat (neoim-
presionista) sin embargo, sigue experimentando con
los efectos luminicos, mientras para Van Gogh y los
expresionistas alemanes es vehiculo de expresion de
las emociones. Desde este punto se avanza en rapida
evolucion hacia la ruptura con la representacion de la
naturaleza. Recordemos cémo los paisajes pintados
por Piet Mondrian en su primera etapa evolucionan
hacia composiciones cada vez mas abstractas. A pesar
de haber quedado relegada a un segundo plano duran-
te la modernidad (principios s.XX), atin hoy se sigue
redefiniendo el “paisaje” desde distintas disciplinas y
de ello tenemos constantes muestras en exposiciones
de fotografia y pintura o en jardines diseflados por
arquitectos, que nada tienen que ver ya con el jardin
geométrico de Versalles o con el jardin romantico de
Stourhead (entre otros) —ambos construidos por el
hombre—.

Sélo a modo de pequefia incursién en oriente debe
anotarse que en China del sur, ya en el siglo V, existia
un término empleado para hablar del paisaje: Shan-
shui (montafias-rfo) y otro para referirse al gozo del
sentimiento mismo del paisaje: Qingshang. En las ci-
vilizaciones romana y griega, amoenitas locorum se uti-
lizaba para hablar del encanto de los lugares y amoenia
pata los lugares placenteros.”” En general, todas las
culturas y periodos histéricos —nos advierte Santiago
Olmo— “han ejercido formas mas o menos claras de
actividades artisticas centradas en la naturaleza que
han generado una nocién de paisaje, sea desde un pla-
no decorativista como en el arte romano y helenistico,
en la creacién de jardines como en la cultura islamica
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P. Brueghel, La Torre de Babel, 1563.

o en un arte de raices misticas como el paisajismo chi-
no, cuya pureza formal ha influido poderosamente en
el desarrollo de la pintura de paisaje europea desde el
siglo XVIIL.? 16

Por otro lado, y como ocurte con el término “natu-
raleza”, “paisaje” es utilizado en ambitos tan dispares
como la geografia, el arte, la economia, la arquitectura,
la politica, la ingenierfa, la jardinerfa, la antropologia o
el urbanismo; disciplinas y profesiones desde las que
se estudia, compromete o administra el paisaje. Con-
sideramos paisaje al conjunto de aquellos elementos
fisicos, como son las montafias, los valles, bosques,
rfos, praderas, asentamientos humanos, costas o reba-
flos de animales, que son mesurables y cuantificables.
Es decir, el territorio o geografia, el paisaje a escala
natural. Hablamos de paisaje cientifico o lingiistico,
también del paisaje como imagen, como representa-
ci6n de la realidad (pintura, fotografia). Pero el pai-
saje, como lefamos en los enunciados al principio de
este epigrafe, también es el factor que determina la
identidad del ser humano, es el conjunto de una serie
de ideas, sensaciones y sentimientos que elaboramos
a partir del lugar.

Otras expresiones empleadas para referirnos al paisaje

son “entorno’: ambiente, lo que rodea; y “medio am-

Giorgione, La Tempestad, c. 1505.

Velazquez, VVista del Jardin de la “V'illa Medicis”, en Roma, entre
1629-1651.
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biente: conjunto de circunstancias fisicas, quimicas y
biolégicas que rodean a los seres vivos y actian sobre
ellos. Y por extension, conjunto de circunstancias fi-
sicas, culturales, econémicas, sociales, etc., que rodean
a las personas.

Aclararemos que, desde la perspectiva de esta inves-
tigacion, se emplea en el titulo la expresion “espacios
naturales” por considerar que es la que mejor se ajusta
al ambito en el que se despliegan el tipo de obras que
aqui se describen. Por supuesto, se ha tenido en cuen-
talo expuesto sobre el término “naturaleza” y se parte
de la idea de la practica inexistencia de una naturaleza
virgen. Desde estas premisas, se pretende hacer re-
ferencia a entornos en los que no hay una presencia
excesiva de intervenciones humanas del tipo edifica-
ciones, carreteras, y otros que convierten los lugares
en ciudades, asi como aquellos emplazamientos en los
que las modificaciones efectuadas por el hombre en
su relacion con la naturaleza son minimas y de carac-
ter simbidtico, es decir, una relacién de yo-td a la que
aludiremos en varias ocasiones.

Retomemos las palabras con las que Burckhardt nos
relataba en qué momento histérico la poblacion inclu-
ye en su ideario el término “paisaje”, para compren-
der en parte nuestra relacién con el entorno. Burc-
khardt escribe: “(...) en el momento en el que una
poblacién urbana liberada de las labores diarias de la
produccién rural, adquiere consciencia de la naturale-

za que le rodea”"’

. Seguramente, esta apreciacion del
entorno pudieron experimentarla primero las clases
altas al disfrutar de mas horas de descanso y distrac-
cién que las clases bajas. En esta época —finales del
siglo XVIII— en plena revolucién industrial grandes
masas humanas se desplazaron de las 4reas rurales a
las ciudades en busca de trabajo, las redes ferroviarias
conectaban esas zonas con las capitales y el viaje em-
pezaba a no estar sélo al alcance de adinerados que
viajaban por cuestiones de negocio o para alimentar su
conocimiento de la cultura de civilizaciones pasadas.
El ferrocarril hizo mas accesible el campo, y alter6 la
forma en que lo vemos; la velocidad y el encuadre del

paisaje desde la ventanilla del tren ofrecfan multiples
fotogramas, imagenes cambiantes de una gran varie-
dad de lugares. El viajero podia atravesar numerosas
regiones geogrificas en unas pocas horas.'

La figura del “viajero” encarnaba por excelencia al
avistador, al descubridor de “paisajes” donde quiera
que éste se desplazara. Paisajes que se correspon-
dian con otros que previamente habia observado en
pinturas o que habia elaborado en su imaginacion al
leer relatos de aventuras de algun escritor. Existen
muchas formas de desplazarse y sin duda la que mas
nos acerca al paisaje es “andar”. El viaje, andar y la
informacién que obtenemos a través de este proceso
constituyen el “paisaje no pintado”. Como los cam-
bios tecnoldgicos anunciaban, de alguna forma, el via-
jero romantico del dieciocho ha devenido turista de
masas en el siglo XX. Un turista que vive lo leido en
las guias de viaje'’, que se priva de la interpretacion de
los lugares limitaindose a reconocer, verificar y com-
probar ambientes y rasgos, participa de la experiencia
prevista y organizada de la felicidad. “La experiencia
de primera mano del viajero se ha transformado en
informacién contrastada y util y, como si de merca-
deria vendible se tratara, la naturaleza se transforma
en los simulacros que la suplantan y que encuentran

»20 Fste cam-

en si mismos su propia razon de set.
bio significa a su vez una alteraciéon en la forma en la
que la persona convertida en turista se relaciona con
el paisaje, con el lugar. En muchos casos, podemos
observar que el turista de masas es antes “turista tex-
tual” por cémo desde su sillon, gufa en mano, visita a
priori los lugares en los que luego tratara de encontrar
todo aquello que ha leido sobre los mismos?, incluso
sera imperioso traer algo a casa que dé testimonio de
su paso por esos lugares, hecho éste heredado de los
primeros viajeros™. Los artistas pueden incluirse den-
tro de ese colectivo de “primeros exploradores” que
trafan consigo, de vuelta a casa y al estudio, imagenes,
interpretaciones del paisaje al que salfan a pintar “ex
plein air”, como lo hicieron los artistas de la Escuela de
Barbizon (alrededor de 1830) o mas tarde los Impre-
sionistas (sobre 1880). El arte del paisaje habia salido
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C. D. Friedrich, Hombre sobre un mar de nubes, 1818.

decididamente fuera del estudio, demandando al artis-
ta experimentar fisica y emocionalmente el lugar. Los
viajes se fueron convirtiendo en una practica habitual
entre los artistas, que fueron a su vez originando nue-
vas concepciones del género.

Resulta imprescindible analizar, aunque sea de mane-
ra breve, este habito del ser humano perteneciente a
sociedades de paises desarrollados, porque viajar con-
diciona la forma de mirar el paisaje y de concebirlo, y
por tanto, influye en la percepcién que tengamos de
las obras de arte realizadas en espacios naturales.

[.1.2.1. Lo sublime y lo pintoresco
en el paisaje

Para comprender algunas cuestiones mds que siguen
afectando a nuestra percepcion del paisaje aun hoy dia
conviene detenerse un instante para documentarse so-

bre las categorias estéticas estudiadas por los filésofos
britanicos del dieciocho.  Relacionadas con la atrac-
cion hacia el paisaje, las teorfas de la belleza, el gusto,
lo sublime® y lo pintoresco® hacen su aparicion entre
los intelectuales de esta época, quienes ajustan su sig-
nificado a un nuevo contexto®”. Lo sublime podtia
definirse como aquello ante lo cual experimentamos
un placentero horror (“pleasing horror”’, segun Addi-
son) que no podtia incluirse dentro de la categoria de
belleza, un sentimiento contradictorio de atraccién y
repulsién simultaneas, algo cuya grandeza nos hace
percibirlo como infinito, inabarcable, como algo que
pone en marcha nuestro instinto de supervivencia y a
la vez nos deja paralizados, nos aterroriza, nos sugiere

W. Turnet, Tempestad de nieve en alta mar, 1842.

C. Monet, Inmpresion: Amanecer, 1873.
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soledad, inmensidad o poder. Mas que cualidad de
los objetos en si, este sentimiento surge de las ideas
que éstos evocan; mas de nuestro pensamiento que de
nuestra percepcion.

Escribe Tonia Raquejo sobre los artistas del dieciocho:
“Para expresar lo sublime, decfan, hay que experimen-
tarlo, no basta con representarlo sino que el artista
debe haberlo vivido previamente. De ahi que el viaje
fuese una actividad obligada para el pintor romanti-
co. A partir de entonces, el artista se convierte en un
verdadero explorador de lugares desérticos, agrestes
y pintorescos (atractivos para la mirada), dificilmen-
te accesibles y peligrosos, desde los que podia sentir
en carne y hueso ese agradable-horror, esa atraccion-

»2 Se trataba de una

repulsion que definfa lo sublime
vuelta del sujeto a los origenes, a lo natural, una mira-

da hacia su interior, lo sensible y lo pasional.

Cabe sefialar una diferencia en cuanto al término.
Para Lyotard “lo sublime romantico se encontraba en
el mas alla (en un mundo diferente) y en el siglo XX
esta aqui y ahora; ahora esto es lo sublime; aqui ahora
sucede lo sublime. Es decir, el instante produce el

acontecimiento”?’.

Esta categoria parece adecuada
para grandes obras realizadas en el territorio, obras
sobrecogedoras como Campo de relanmpagos, de Walter
De Maria, donde cada rayo que cae confirma lo subli-
me “que acontece aqui y ahora”, y, a su vez, donde el
hombre siente las fuerzas de la naturaleza al observar
e implicarse en dicha obra de forma directa, experi-
mentandola por si mismo; lo sublime burkeano. Des-
de una perspectiva nada optimista, Christopher Hitt,
hablando sobre “el sublime posmoderno”, apunta:
“(...) es la condicién de ser abrumado por amenaza-
dores efectos de la tecnologfa, la catastrofe ecologica
se ha transformado en la nueva fuente de lo sublime
(...) Lo sublime es (...) evocado no por los objetos
naturales sino por su devastacion |y lo peor de todo]
es que el peligro es verdaderamente real”.*

Frente al binomio constituido por lo bello y lo su-
blime, y como una tercera categoria, Uvedale Price

introdujo el término pintoresco para referirse a las cosas
rasticas e irregulares, pero con atractivo visual. Lo
pintoresco manifiesta la variedad en el paisaje, no es
uniforme como la belleza (perfeccion), ni atemori-
zante como lo sublime (grandeza). Joseph Addison
pensaba que si a la belleza se le anadia novedad se
hacia més interesante. Lo pintoresco es la novedad en
lo cotidiano vy, por ello, nos sorprende e “impulsa la
actividad de la imaginacion, que se distrae en la diver-
sidad y que se ve sorprendida por ella”?. Su cualidad
de indeterminacién, por novedosa, nos agrada. Es
una categoria subjetiva y profundamente estética. La
mente tiene poco que decir, es cuestion de sensacio-
nes. Segun Hume, la mente necesita ser estimulada
por cosas nuevas, para ejercitarla y desarrollatla, y lo
pintoresco nos proporciona esos estimulos.

Esta es para Maderuelo la categoria més apropiada
para calificar la obra de artistas como Richard Long,
Hamish Fulton o Ian Hamilton Finlay”. Consideran-
do que lo pintoresco es la novedad en lo cotidiano,
pensemos primero a qué nos referimos al decir coti-
diano hablando del paisaje. ¢Son para nosotros los
paisajes naturales tan cotidianos como pensamos? En
principio lo parece. Pero realmente, rara vez, tenemos
acceso directo a esos parajes inhdspitos, lejanos..., a
veces, ni siquiera a esos lugares mas cercanos que se
encuentran a las afueras de la ciudad: campos, colinas,
praderas. Aunque si es cierto que postales, fotos, pe-
liculas, documentales, etc., nos los acercan y los hacen
habituales en nuestras vidas. El concepto de paisaje
esta predeterminado por estas imagenes estereotipa-
das. Observandolas evitamos sudar al subir una coli-
na, no nos molestan los insectos, no pasamos calor ni
frio. Poseemos multiples filtros que a la vez son ven-
tanas, que nos eximen de lo incémodo de experimen-
tar por uno mismo. Hemos aprendido, como escribe
Perejaume, a “alisar la tierra en un papel, inventando

»31 muchas ve-

el paisaje portatil, el paisaje de mano...
ces nos conformamos con postales, fotos, todo lo mas
con ver tras la ventanilla del tren. Pero, aun viviendo la
experiencia, “la postal se superpone al recuerdo vivido

y al folleto turistico que, como un banderin de engan-
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che, permite y anima a consumir naturaleza y ocio.”*

En las obras de Land Art se recupera, en cierta for-
ma, lo exético y lo distante. Vemos lo sublime en el
afan de inmensidad, en la no abarcabilidad fisica de la
obra (escala del territorio con respecto a la humana),
en el pulso de poder, o respeto por las fuerzas de la
naturaleza. John Beardsley (Earthworks and Beyond)™
entiende el Land Art bajo la recuperacion del espiritu
experimental y viajero que él relaciona con la tradicion
del paisaje romantico inglés*. Las figuras silenciosas
de las pinturas de Friedrich procedian del entorno ut-
bano, como revelan sus vestimentas, son viajeros que
“salen” a la naturaleza; que parecen contemplarla, se-
falarla.

Sin embargo, Robert Smithson (Passaic, New Jersey,
1938) no crefa que lo que estaba aconteciendo a través
de las manifestaciones del Land Art o Earthworks tuvie-
ra que ver con un movimiento de retorno a la natura-
leza. Rechazaba la belleza o lo sublime, que afectan a
una vision subjetiva del paisaje, y proponia “rehabilitar
la idea de lo pintoresco, entendida como invitacion a la
actuacion directa sobre la Tierra en interaccién con su

propia evolucién.”

El propio Smithson aludia a £ L
Olmsted como el primer “land artista” al referirse a su
trabajo de creacion en Central Park; desplazamientos
de enormes cantidades de tierra y rocas, creacion de
lagos y colinas artificiales, todo ello sujeto a la posterior
accién del tiempo. Un parque en la ciudad, lleno de rin-
cones pintorescos, que no solo estuvo y esta sujeto a la
accién del iempo, sino a la evolucion de conceptos que
en €l se unen: lo publico y la naturaleza. Con Olmsted
—afirma el arquitecto Ifiaki Abalos— ambos términos
quedaban “ligados a una concepcioén democratica de la
ciudad (...)” “El verdadero pintoresco contemporaneo;
arboles y edificios creciendo juntos, la inica modalidad
del espacio publico en la que podemos movernos sin
sentirnos manipulados, una amalgama que reconoce-

mos e identificamos como “nuestro mundo”.*

I.1.2.2. Paisajes naturales construidos.
El jardin paisajista inglés, reservas
naturales y parques en la ciudad

El jardin es uno de los ejemplos mas cercanos de
“paisaje natural construido”, un espacio para la con-
templacion y el paseo. La huerta sin embargo nutre
al hombre de una manera mas directa con sus frutos
y mantiene con ¢l una relacién menos idilica. Como
veremos a continuacion, las extensiones ajardinadas
compuestas por gran cantidad de elementos vegeta-
les son espacios disefiados y poco tienen de natural
si nos referimos a que no han sido intervenidos por
la mano del hombre. En muchos de los escritos que
podemos encontrar sobre el jardin, se nombran los
jardines colgantes de Babilonia, los de la cultura isla-
mica, el jardin de las Hespérides, los jardines japone-
ses, Bomarzo “el sacro bosque de los monstruos™ y
muchos otros que han hecho historia. En todas estas
construcciones que el hombre viene realizando desde
tiempos atras, se ordena y dispone una parte de la na-
turaleza segin diversos estilos (épocas), atendiendo a
sus necesidades y suefios, creando una representacion

de la naturaleza misma.

No hablaremos aqui de otros jardines, como el jardin
francés caracterizado por su disefio geométrico y ra-
cionalista®, sino que se dedica este pequefio apartado
al jardin inglés por su doble utilidad para lo que aqui
se trata de exponer. Por una parte, es el que mejor
explica la idea de naturaleza que tenemos en la actua-
lidad en nuestras mentes occidentales y, como contra-
partida, sirve también como ejemplo que desbarata
dicha idea, ya que el jardin esta disefiado y “construi-
do” por el hombre y por tanto no podemos pensar en
esa naturaleza como zatura naturans sino como natura
naturata. En el jardin francés no hay una pretension
por parte de su disefiador de presentar una naturaleza
no manipulada, muy al contrario, se ensalza la capaci-
dad del hombre de disponer parterres, paseos, y fuen-
tes en composiciones extremadamente ordenadas y

geometrizadas, prescindiendo en muchos casos de las
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formas organicas e irregulares de arbustos y arboles
que se tallaban a modo de conos, esferas o poliedros
regulares; naturaleza que mas bien parecia encorseta-
da y que sin los cuidados oportunos creceria salvaje y
cadtica.

En el jardin japonés, no existe la marcada dicotomia
entre el hombre occidental y la naturaleza (hecho que
quiza se dé en otros paises orientales). Se recogen a
continuacién unas palabras del artista Hidetoshi Na-
gasawa que nos ayudan a configurar una impresion
sobre el jardin japonés™:

“En nuestra cultura oriental no creamos una dicotomia entre
el hombre y la naturaleza: el hombre esta en la naturaleza y el
hombre mismo es naturaleza. Estas dos ideas nunca son an-
tagonistas, pues el hombre esta en la naturaleza, pero también
la naturaleza misma esta completamente dentro del hombre.
Pienso que para el japonés no habria sido posible vivir de otro
modo, se trata de una relacién inevitable, necesaria.

También el jardin japonés tradicional estd construido segin
este concepto. Yo siempre he mantenido que el jardin japo-
nés es escultura y sentido de la escultura, pero que no es pin-
tura. El jardin japonés contiene el concepto de universo, es
como el cosmos, es decir como el concepto de mundo donde
nosotros vivimos. Por eso la montafia no es una verdadera
montafia ni el arbol es un verdadero arbol, sino que son el

auténtico concepto del mundo. Todo esto es radicalmente

D. Babbitt, Daguerrotipo de las cataratas del Niagara. Hacia
1853.

diferente en Occidente. Asi que la palabra san-sui, que indica
paisaje y también significa “montafias-aguas”, es también dis-
tinta. (...) Por desgracia, hasta hace trescientos afios el jardin
japonés estaba representado por bellisimos ejemplos de arte
verdadero, como el de Sessyu, pero ya en época Edo empie-

zan a sobrevivir a s{ mismos y a no ser materia de artistas, sino

de jardineros.”*

Observamos como el vinculo entre naturaleza y hom-
bre se crea de dos maneras muy distintas en oriente y
occidente y, por tanto, los jardines creados en una u
otra cultura también difieren. Por obvias cuestiones
de extension, no nos detendremos aqui a estudiar las
caracteristicas de todos estos tipos de jardines, nos
centraremos en el jardin paisajista inglés, por ser el
jardin romantico el que mayor conexion mantiene con
las categorias estéticas de lo sublime y lo pintoresco.

El conjunto de jardines construidos en la Inglaterra
del siglo XVIII a imitacién de la naturaleza tiene, sin
duda, un significado que trasciende la historia de la
jardinerfa, y contribuy6 a crear y promover nuevas
maneras de entender el arte, y, a través de éste, la vida.
El jardin es el resultado de una accién directa sobre
la naturaleza y el paisaje, al que se le confiere una di-
mension utilitaria. Es una naturaleza construida, di-
sefiada.”!

Si atendemos a sus formas, esta imitacion de la natura-
leza avanzo con el siglo, hasta llegar a los paisajes per-
fectamente “naturales” de “Capability” Brown (1716-
83), con el que identificamos el movimiento paisajista
inglés. No obstante —advierte Juan F. Remoén— “con
el jardin paisajista se cre6 una naturaleza de apariencia
ilimitada, incontaminada y abundante, que ignoraba,
en palabras del profesor Tom Williamson, el deterioro
ambiental de la incipiente industrializacién y la cre-

ciente pobreza rural inglesas”.*

Asi, percibimos las pequefias colinas, rocas, prados,
lagos y demas accidentes geograficos de Stourhead o
Castle Howard en Inglaterra o del Central Park o el
Prospect Park de Nueva York como parte del relieve
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“natural” del entorno; la impresiéon que tenemos es
que siempre han estado ahi. Sin embargo, cada deta-
lle ha sido pensado y posteriormente construido. El
artificio se muestra como naturaleza, o mas bien, lo
que en este caso aceptamos como natural es resultado
de una construcciéon mental. No podemos olvidar el
cuidado que se ponia en atender al genio del lugar, ge-
nius loci, que lejos de ser una realidad exterior objetiva,
se imponia al creador del jardin paisajista. Aunque el
genius loci se definfa como la esencia o el espiritu del
lugar, se trataba mas bien de una figura poética que
el mismo creador inventa y utiliza para sus propdsi-
tos y que, cuando se reinventa como metafora de la
nueva poesfa inglesa ilustrada, sirve para referirse al
paisaje inglés presuponiendo la existencia de un es-
piritu propio y esencial, y ademds, como estrategia
para controlar los excesos de la imaginacion del genio
poético (frenando su faceta irracional). Resulta muy
interesante la confrontaciéon de diversas opiniones y
creencias respecto a la existencia del genius loci que Re-
mén presenta y califica, al final de su articulo, como
una ficcién inventada que contradice la propia reali-
dad. Dicha invencién esti alimentada por razones
culturales, politico-religiosas, sociales y econémicas o
simplemente profesionales, segin las ideas de los dis-
tintos profesores expuestas por Juan J. Remon.

En lo que respecta al significado del jardin paisajista
para la sociedad inglesa donde surge, hemos de consi-
derar que aun siendo propiedad de ricos latifundistas,
el jardin podia ser disfrutado por cualquier persona
educada que lo solicitara, segun nos aclara Remon en
su articulo “Jardin y «genio del lugar»” con las siguien-
tes palabras: “Ademas de ser fuentes y simbolos de
autoridad y prestigio —prosigue— los nuevos jardines
eran considerados entre las clases educadas como una
expresion artistica con la que disfrutar e instruirse.”
Y “(...) en su organizacioén formal no jerarquizada y
«natural» el jardin paisajista promovia de algin modo
la democracia, la economia de mercado, la importan-
cia del individuo, y, en fin, la Ilustracién para unos, o

el romanticismo, para otros.”

En el siglo XIX muchos parques privados se remode-
lan y proyectan como zonas para uso publico. Ante la
constante expansion de las ciudades, la construccion
de casas pequefias y apelotonadas junto a las fabricas,
la clase mas deprimida enfermaba frecuentemente y,
como consecuencia, su rendimiento laboral bajaba.
“Entre 1833 y 1843, el Parlamento Inglés promulgo
varios decretos encaminados a mejorar la situacion de
los obreros, en los que se concedia la aplicacion de
una cierta cantidad de dinero o de los impuestos para
facilitar mejoras generales, sistemas de alcantarillado y

saneamiento, y a proporcionar parques publicos”*.

Poco a poco, también en Estados Unidos, a principios
del siglo XIX, algunos espacios comunitarios en las
ciudades (normalmente terrenos en estado de aban-
dono o improductivos para la agricultura) empiezan
a desempefiar el papel de parques publicos. Hasta
entonces lo mas parecido a un parque publico eran
los cementerios ubicados cerca del pueblo o ciudad,
que disponian de guias en las que se sugerfan trayec-
tos, perspectivas y monumentos emotivos. Esto daba
una pista sobre el inmediato éxito que tendrian los
parques publicos que se situaran cerca de los centros
urbanos.

La jardinerfa paisajistica del siglo XVIII no sélo hizo
posible la mejora estética de numerosos lugares, sino
que, ademas, posibilité la observacion de la influen-
cia del entorno en el comportamiento humano. “En
aquel entonces —explica Michael Laurie refiriéndose a
la construccién de paisajes en la época— la configura-
ci6n de un paisaje y el desarrollo secuencial de unas vis-
tas y sensaciones cambiantes, sin dejar la introduccion
de insinuaciones alegéricas y mitolégicas con estatuas,
templos, grutas y diversas construcciones, perseguian
la provocacién de respuestas especificas, sublimidad,
alegria, entretenimiento, pena, belleza, miedo, temor
reverencial; no todos a la vez, sino sucesivamente. En
el siglo XVIII, para dar una respuesta exhaustiva a ta-
les situaciones, era imprescindible estar dotado de un
alto nivel intelectual y de una amplia cultura literaria.”*
Laurie advierte que, en cualquier caso, las respuestas
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W. De Maria, Campo de relimpagos, 1977.

de tipo emocional a facetas del entorno varian clara-
mente de un individuo a otro y que la experiencia y el
aprendizaje previos condicionan la percepcion y la in-
terpretacion de todo lo que vemos. A estos factores se
suman “las motivaciones, las necesidades que se busca
satisfacer, o los intereses, los deseos o los anhelos del
individuo inciden continuamente en su percepcion”.
Por estas razones resulta imposible atribuir unos signi-
ficados cerrados a entornos concretos y elaborar leyes
de tipo general sobre conducta y percepcion.

Ahora bien, hoy en dfa se habla tanto de espacios pu-
blicos urbanos como rurales. Al reflexionar sobre lo
que percibimos como natural comprobamos que los
limites entre lo hecho por el hombre imitando lo na-
tural y la propia naturaleza se desdibujan —al menos
parcialmente—. Si pensamos en el elaborado disefio y
en la “construccion” de los jardines ingleses del die-
ciocho, veremos que el “jardin paisajista” resulta ser
paraddjico por cuanto el paisaje esta representado por
el propio paisaje. Recordemos la fama que procuté al
arquitecto paisajista Lancelot Brown —mas conocido
como “Capability” Brown— su trabajo de transforma-
cién de lugares en hermosos jardines que, ain siendo
modificados, mantenian su topografia y su vegetaciéon
originales.* La voluntad del hombre por crear paisa-
jes estetizados estd siempre presente.'’” Javier Made-
ruelo, haciendo referencia a ciertos jardines paisajistas
ingleses del siglo XVIII, nos recuerda como algunos
lugares han sido modelados como obras de arte hasta
ser convertirdos en objetos de contemplacion estética,
en parajes que nos producen placer. Gilles Tiberghien
en su libro Land Art, nos muestra alguna imagen pre-
via a la construccion del Central Park® de Nueva
York —disefiado por E. L. Olmsted*—, y John Beards-
ley, en Earthworks and Beyond™, incluye una fotografia
de los jardines de Stourhead en Inglaterra —de Henry
Hoare—, ambos petfectos ejemplos de zonas naturales
construidas por el hombre, disefiladas por completo y
cuyos criterios de elaboracion fueron puestos en prac-
tica ya en los jardines ingleses del dieciocho. Vemos
pues, que no son “naturales” todos los sitios que lo
aparentan, y que el paisaje es una construccion cultu-
ral, un adiestramiento de la mirada hacia el entorno fi-
sico. Podriamos decir, tal y como apuntara Smithson,
que estas alteraciones del terreno para reconvertirlo
y cambiar su apatiencia fueron una especie de “eat-
thworks™ o “trabajos de tierra” que en algunos casos
llevaban consigo operaciones megalémanas (creacién
de lagos artificiales, colinas o zonas llanas como tam-
bién ocurre en los mencionados Central Park y Stour-
head) y en otros suponian intervenciones minimas o
menos drasticas.
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Reflexionando sobre lo apuntado hasta el momento
acerca de lo que se considera natural, podemos afir-
mar con total seguridad que cualquier zona rural ya ha
sido intervenida, que no existe una naturaleza salvaje.
Muchas de estas areas, han seguido sufriendo cons-
tantes alteraciones y se han convertido en grandes ciu-
dades. Si tenemos en cuenta la evolucién de nuestro
entorno y de los espacios que habitamos, vemos que,
a fin de cuentas, pueblos y ciudades se encuentran se-
parados por la fina membrana del tiempo que bien los
mantiene como areas rurales o bien las convierte en
zonas urbanas. En la mayor parte de las areas rurales
la proximidad del casco urbano al entorno natural es
casi inmediata, incluso pueden entremezclarse. Ob-
servando la metamorfosis que puede sufrir cualquier
lugar bajo ciertas presiones de tipo cultural, econémi-
co o estético, podremos considerar las ciudades como
espacios naturales®. En los espacios habitados en al-
guna medida queda registrada la historia de las civili-
zaciones; “proceso continuado de adaptaciones al me-
dio y constantes modificaciones del territorio natural,
desarrolladas afadiendo elementos e infraestructuras
que van apareciendo superpuestas en el soporte terti-

torial en relacidon con lo preexistente.””

Nuestra naturaleza no es una naturaleza virgen, sino
intervenida por nosotros mismos ya mucho antes de

H. Fulton, Standing Coyote, 1980.
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que tomaramos conciencia de ella, es pues una mezcla
de elementos “naturales” y artificiales. Y si aun queda
algtin resquicio de naturaleza no explorada puede que
sea en algunas zonas protegidas o quiza sélo en nues-
tra mente, en la idea que hemos construido de natu-
raleza como paraiso. Carlos Garcia Vazquez en su

articulo “La Musecificacion del Territorio”>

resume:
“La globalizacién ha supuesto la definitiva urbaniza-
ci6n del planeta y la consiguiente desaparicion de los
entornos donde aun persistian modos de vida salvaje.
Para preservar los pocos que aun sobreviven, la na-
turaleza ha tenido que ser confinada en “parques na-
turales”, recintos cerrados, legalmente protegidos de
las agresivas dindamicas del desarrollo contemporaneo.
Un parque natural es un ‘Musco del Territorio’.” En

€sos parajes mas o menos extensos, los ecosistemas

Ian Hamilton Finlay, See Poussin, Hear Lorrain.
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no se encuentran significativamente alterados por el
hombre, pero suelen incluir elementos antropégenos
y asentamientos humanos.

José Albelda equipara también las reservas naturales
con museos, ya que ambos son lugares en los que se
guarda un bien en vias de extincion: “(...) al igual que
se venera en los museos los frutos de nuestra creativi-
dad, se crean reservas naturales acotadas y protegidas
para admirar y resguardar la escasa naturaleza que nos
queda, atractiva precisamente por parecernos ajena a

cualquier intervencién humana.”>*

En muchos par-
ques naturales se produce un contrasentido, de hecho
la idea en s de “parque” o “reserva natural” lo es. Al
final, devastamos hasta las zonas que hemos prote-
gido y reservado para turismo y recreo, para nuestro
conocimiento y disfrute. Un ejemplo representativo
de esta paradoja se materializa en el Parque Nacional
de Yosemite, en Estados Unidos, que desde hace unas
décadas tiene un exceso de dos millones de visitantes

anuales.

La figura del parque en la ciudad es bien distinta. No
se reserva una zona pre-existente, sino que se crea.
Lucy R. Lippard, en Overlay: Contemporary Art and the
Art of Prebistory™ relata la capacidad del parque en la
ciudad para recordarnos la existencia de otros entoz-
nos, para hablarnos de que el mundo no es una ciu-
dad. Lippard expone la potencia que tiene el parque
como forma de arte publico y como interfaz entre na-

turaleza y sociedad de la siguiente manera:

“(...) the ‘park’ was offered as a democratic use of nature, asa
public amenity —often rather patronizingly. Nevertheless, the
patk in the city is a potent metaphor for a public art, an over-
lay of cyclical stability on growth and variety, with memory
(nostalgia, some would say) as compost. Like the garden, it
has a double meaning (especially in present-day New York
City) in its aura of safety and danger, privacy and controlled
freedom. Just as a city is overlaid on nature as an escape from
its whims, a park or a garden in the city reasserts the earth be-
neath the concrete and serves to remind city dwellers that all

the world’s not a city. The park is probably the most effective

public art form there is, as an interface between nature and

society.”

El colectivo internacional y multidisciplinar Unoporcien-
t0 es un ejemplo de ello. Compuesto por ingenieros,
paisajistas, economistas, informaticos, disefladores
industriales, gestores culturales, pintores, escultores y
musicos, con un interés comun por el arte y la cultura
en todas sus vertientes, wngporciento busca desarrollar
proyectos mediante la fusién de ideas. Jardin 01 es
la propuesta que elaboran para la tercera edicién de
EMED3, Bienal de Arquitectura y Disefio de Barcelona
(21, 22 y 23 de octubre de 2005). Este jardin/insta-
lacién continua la linea del trabajo que el colectivo
inici6 en el Festival d’Art Public d’Algemesi, en Va-
lencia. Segun describen en su pagina web, se trata de
un proyecto de dimensién internacional desarrollado
paralelamente en Espafia y Chile, que propone la re-
generacion de espacios urbanos en desuso basandose
en diversos conceptos, como la cultura del reciclaje
o del “haztelo tu mismo”. “Mediante este enfoque
—afladen— apostamos por aprovechar recursos asequi-
bles para dar vida a nuevos espacios realmente pu-
blicos y cercanos al ciudadano.”” El proyecto Jardin
01 lo constitufan dos zonas intervenidas: un solar en
Poble Nou, Barcelona y otro en Santiago de Chile.
En ambos solares se proyectaba una imagen de vi-
deo de toma fija en tiempo real del jardin creado en
el otro pafs. El pablico podia visitar el jardin real y
a la vez el proyectado; un jardin muy similar situado
a miles de kilometros de distancia. De esta manera,
se abordé la cuestion del tiempo (tema de la edicion
de EME3) desde varias de sus acepciones: como ocu-
pacion temporal de los solares, como estacionalidad
(en Barcelona era otofio y en Chile primavera) que
quedaria reflejada en los ciclos vitales de las plantas de
ambos jardines, como diferencia horaria (dia y noche),
como permanencia (los jardines fueron grabados y
documentados, pudiéndose visitar en internet incluso
después de haber desaparecido).
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Jardin 01, propuesta del colectivo Unoporciento para un so-
lar en desuso, 2005.
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[.1.3. LAARQUITECTURA COMO
CONSTRUCTORA DE PAISAJES

El orden en el que se suceden las miradas carece de
importancia, lo interesante es el proceso de retroali-
mentacion e intercambio que se produce entre el arte
y la arquitectura. Precisamente es su relacién con el
espacio la que facilita este intercambio de hallazgos y
planteamientos. Gianni Pettena, en “Comprender y cons-
truir el espacio fisico” pone de manifiesto esta situaciéon y
la relacion entre las partes implicadas: “No ignoramos
la discusion entre arquitectura y artes visuales, ni sus
relaciones histéricas, sino que pretendemos resolver
el enfrentamiento entre ellas; releerlo como esperanza
de una investigacion que no quede dividida en dos: la
de la arquitectura (que ha descubierto la posibilidad
de experimentar proyectualmente con total libertad,
de volver a recorrer unos itineratios ya recorridos y
resueltos por las investigaciones mas recientes de las
artes visuales sin necesidad de historizatlos) y el de la
investigacién artistica que, desde hace afios y a mu-
chos niveles, se ocupa en buscar instrumentos y pro-
fundiza en las problematicas propias de los campos

del espacio y del ambiente.”””®

Los productos resultantes de las colaboraciones en-
tre artistas y arquitectos nos llevan en ocasiones a
la disolucién de los limites entre arquitectura y atte.
La arquitectura se transforma en un paisaje prepara-
do para ser vivido y colonizado, utilizando el arte y
la naturaleza como instrumentos evocativos capaces
de transformarla y de representarla.”® La arquitectura,
influida por el arte de los afios 60, lleva a cabo una
auto revision y transformacion. Las influencias fue-
ron mutuas, si bien la escultura invadié “espacios” que
normalmente pertenecian a la arquitectura, mas tarde
ésta se vale de herramientas propias de las artes visua-
les para dar cabida en su territorio a nuevas formas
habitables. Luca Galofaro lo expone de la siguiente
manera en Artscapes. El arte como aproximacion al pai-

saje contempordneo: “En los ultimos aflos, los arquitec-
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tos han encontrado en los modos de operar del arte
un estimulo capaz de fortalecer su propia disciplina,
siempre autorreferencial. De ese modo, el paisaje, tal
como habfa sucedido en las obras de los afios sesenta
del land art, se ha convertido en un material con el cual
poder reconstruir el territorio en el que vivimos.”®
Hsta publicacion resulta bastante interesante para
comprobar, a través de su documentacién grafica,
cémo la arquitectura amplia sus fronteras y en qué
medida aumenta el parecido entre las construcciones
arquitectonicas y las obras plasticas.®!

Tanto para los artistas como para los arquitectos el
paisaje se ha convertido en un escenario, en un lugar
para la accion, totalmente conectado al hombre y a sus
actividades. “De hecho, —afirma Galofaro— no existe
el territorio en estado natural sino que es el produc-
to de una evolucion paralela y de largo alcance de la
comunidad que lo habita y del ambiente. Volvemos
asf alaidea de paisaje como naturaleza que es contem-
plada por el arquitecto no sélo como geografia o terri-
torio, sino como el conjunto de aspectos sociologicos
intrinsecos al lugar habitado. El paisaje es un espacio
preparado para acogernos y los destinatarios de la ar-
quitectura y del paisaje son elementos indispensables
para la definicién del espacio que los alberga.”®* No

El disefio y la construcciéon del Central Park, Nueva York, fue
un largo proceso que se desarroll6 desde 1857 hasta 1873 (fecha
en la que se anunci6 oficialmente completado, aunque atn
quedarian muchos trabajos por realizar, inmumerables carretas
de material, tierra y rocas por quitar y especies vegetales por

plantar).

obstante Galofaro sefiala que arte y arquitectura no se
comportan de la misma manera frente al paisaje y si la
arquitectura restringe los movimientos y organiza las
actividades de acuerdo con unas reglas, el land art no
sigue unas reglas evidentes sino que busca un didlogo,
alimentandose de las acciones y de la naturaleza trans-
formandolas en invenciones espaciales.

Para Félix Duque el Land art y los Earthworks fueron
la primera manifestacién de un genuino arte publico:
“Aqui no hay artimafias ocultas tras el alabado redevelo-
pment de las ciudades, sino al contrario: aqui se ofrece
una honrada puesta de relieve, por parte del hombre,
de la /land reclamation, de la reivindicacion de la tierra,
“tapada” por el pafs (el territorio nacional o comarcal)
y el paisaje (entendido usualmente como pintoresco
marco y hotizonte de la vida humana). (...) El /Jand
art es arte publico porque muestra al hombre de la
ciudad el “afuera” (no las “afueras”) de ésta, porque
ensefla i actu exercito, y a veces con gran brutalidad,
que no todo es disponible ni edificable. Y por ende,
que no todo es mercancia (cumpliendo asi una valiosa
labor de resistencia y contraposicion al arte &itseh de

los parques tematicos).”®

Maderuelo afirma que “el paisaje comenzara a conver-
tirse en obra de arte al formalizarse la idea del jardin
paisajista.”®* El hombre creador pasa de la representa-
ci6n de paisajes idilicos a la construccion y presenta-
cion de paisajes en forma de jardines. Tengamos en
cuenta que el tratamiento de la naturaleza en el arte
actua ademds como reflejo de la conciencia, la cultura
y la forma en que ésta se percibe en cada época.

St interesa incluir aqui un apartado sobre arquitectura
paisajista se debe, entre otras razones, a que la pintu-
ra paisajista del periodo romantico parece tomar sus
referencias no sélo de una naturaleza cambiante que
ofrece diferentes facetas de si misma —tormentas, pra-
deras y colinas llenas de quietud, maleza que parece
esconder algo terrible o acantilados y montafias que
sobrecogen el alma— sino de todos esos modelos de
naturaleza que el arquitecto paisajista habfa disenado
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Stourhead, Wiltshire, Reino Unido.

Central Park, Nueva York, Estados Unidos.

Central Park, Nueva York, Estados Unidos.
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y materializado en forma de jardines. Los pintores
romanticos se basaban en anotaciones sobre jardine-
rfa romantica para llevar a cabo sus creaciones: “En
concreto, el uso y la disposicion de muchos motivos
—la gruta, el desfiladero, la ruina gotica,...— en la pin-
tura de Caspar David Friedrich responden a orienta-
ciones de Hirschfeld.”® Entre 1779 y 1785 se publico
la Teoria del arte de la jardineria de Hirschfeld, quien a
su vez segufa las indicaciones de Horacio Walpole y
cuya teotfa influye no sélo en la nueva jardineria pai-
sajistica, sino también en la pintura de paisaje. Pero
parece que, igualmente, se producia la situacion inver-
sa: muchos jardines fueron “tallados” segun el paisaje
representado en las apreciadas pinturas de reconoci-
dos artistas.

Segun Michael Laurie y siguiendo con este plantea-
miento: “El cometido del planificador y del disefa-
dor es confeccionar el entorno de una sociedad, vy, al
hacerlo, tendra presente las posibilidades intrinsecas
a la armonizaciéon del medio para que sean estimulo,
consecucion o frustracion de las necesidades y anhe-
los humanos, para la realizacion e interaccion social y
cultural, para la estabilidad econémica, utilidad, salud,
confort y felicidad de todos los hombres. El entorno,
con su disefio y planificacién, nunca puede separarse

76 Taurie confiere

de estos factores sociales basicos.
a los arquitectos un papel que va mas alla de sus fun-
ciones profesionales, y aunque no tengan el deber de
velar por nuestra felicidad, si tienen la capacidad de
influir directamente en la relacion que establecen los
ciudadanos con su entorno. Los arquitectos deben
atender a esos factores sociales y psicologicos que
condicionan nuestras vidas y que resultan tremenda-
mente utiles a la hora de proyectar espacios mas habi-
tables, mas humanizados, capaces de producir efectos
secundarios positivos de empatia, conexion y acuerdo
—como apuntaba Tonia Raquejo en su articulo “Arte,
ciencia y naturaleza. Del paisaje artificial al paisaje
natural.”” El disefiadot, el arquitecto o el artista no
debe olvidar el poder que tiene el entorno para influir
en nuestro comportamiento, debe aprender a partir
de la observacién y conocer los principios generales

de la percepcion. Ademds, debe sensibilizarse con
las respuestas derivadas de la consulta directa a los
miembros de una comunidad o grupo especifico de la
sociedad (edad, status econémico).

Hablando de conducta y entorno, Laurie apunta:

“La interacciéon entre la conducta humana y el entorno no
humano sigue un proceso de dos vias. Por un lado el entorno
tiene un impacto definido en el hombre, y nuestra reaccién
puede ser la adaptaciéon a unas condiciones impuestas. Por
otro, continuamente manipulamos o elegimos nuestro propio
entorno fisico en una tentativa por hacer algo mas confortable
nuestra vida fisica y psicolégicamente hablando. La conducta
es el producto de una interaccién compleja entre dos con-
juntos principales de variables. El primero es el entorno que
rodea e influye sobre el individuo. El segundo es la condicién
interior de la persona que, a su vez, se compone de dos partes:
la fisiolégica, ligada a los mecanismos biolégicos del cuerpo
y la psicoldgica, al fondo cultural, motivaciones, expetiencias
y necesidades esenciales del individuo. Por esta razén, en el
proceso de disefio nos interesan tres categorfas de factores

humanos: fisicos, psicologicos y fisiologicos.”®

En su relaciéon con la naturaleza el hombre constru-
ye, habita, esta presente en el mundo, entablando con
el entorno relaciones mas o menos afortunadas que
—nos recuerda Raquejo®— también se polarizan hacia
lo negativo. Miguel Aguil6 expone una idea parecida
apelando al proceso psicologico (afectivo) de cons-
truccion de “lugares™

“Normalmente se construye con una finalidad pero, algunas
veces, lo construido trasciende a su propio uso y adquiere
significados. Del propio devenir de la utilizacion, el individuo
abstrae ideas o categorias sobre lo construido que vincula a
sus sentimientos. Y lo que no era sino medio fisico adquiere
nuevos perfiles que importan, es capaz de significar algo y
movilizar sus afectos. FEsa conjuncién de lo natural y lo cons-
truido es experimentada como /ugar cuando se tiene concien-
cia de los significados alli acumulados por el uso. Entonces,
aquello se vive de otra manera, produce alegria o tristeza, se

970

disfruta con una plenitud de sentido diferente.

Sin embargo, los lugares adquieren significados a dis-
tintos niveles: significados primitivos conscientes y
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otros mis evolucionados a un nivel basico; emocio-
nal, significados de signos y simbolos abstractos en un
nivel superior. Estos ultimos son los mas complejos
y “suponen —en palabras de Aguilé— la mediacion del
conocimiento, independientemente de la percepcion,
en el proceso de relacion del individuo con el entorno.
A medida que alcanzan mayor grado de abstraccion,
los significados son mas separables de las impresiones
sensoriales que los motivan.” Y prosigue: “La atri-
bucién de significados, que constituye el verdadero
proceso de creacion de los sitios, nace de procesos
intelectuales individuales que, a su vez, estan natural-
mente condicionados por la herencia y la cultura de
toda sociedad.””" El arte publico tiene muy presente
esta importante carga semantica propia de los luga-
res, que es imprescindible considerar antes de realizar
cualquier tipo de intervencion en un lugar.

El paisaje es, por tanto, un lugar donde confluyen
multiples disciplinas. Parte del interés, no sélo de ac-
titudes artisticas como el Land Art, sino también de
otras propuestas artisticas que se mueven en estos
limites difusos (que podrfamos llamar: performance-
intervencion, instalacién-accion, escultura-arquitectu-
ra, etc.), se encuentra precisamente en esa hibridacion
interdisciplinar que las hacen innombrables, inclasifi-
cables, y que nos muestran que las distintas categorias
artisticas que nos empeflamos en establecer son es-
tructuras permeables y combinables. Ademas, cada
vez con mas frecuencia, estas intervenciones artisticas
en espacios naturales y urbanos son el resultado del
trabajo conjunto de profesionales de distintas disci-
plinas: artistas, arquitectos, bidlogos, sociélogos, ut-
banistas, etc., como ya hemos ido viendo. No obs-
tante, dificilmente podemos renegar de esta actividad
clasificatoria, pues es la que nos permite nombrar y
conceptualizar las cosas para poder hablar de ellas y
conocetlas, si bien lo haremos con la distancia y la
precaucién que exigen.

En un esfuerzo por programar la superficie de la tie-
rra en el paisaje contemporaneo —segun Alex Wall—
“la arquitectura del paisaje ha sido concebida como
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un arte de mejora, asignando un significado secun-
dario a los edificios y el planeamiento urbano, ahora
estd asumiendo un papel mas relevante y activo en la
formulacién de los problemas regionales y ecolégicos
que afronta la sociedad: los problemas relacionados

con el lugat, con el tiempo y con el proceso””

Para comprender mejor la visioén actual del paisaje por
parte de los arquitectos y su mirada hacia el hecho y
el proceso artisticos, anotarfamos dos cuestiones co-
mentadas por Michael Laurie y Alex Wall. Por una
parte, la adopcion del arquitecto de una actitud similar
ala de algunos artistas para integrar la vida del hombre
y los espacios que habita. Por otra, la consideracion
del paisaje no como escenario sino como lugar sensi-
ble a las transformaciones y a los acontecimientos; el
paisaje como superficie activa, membrana dinamica,
campo de energia.”

En Nuevas visiones del paisaje. La vertiente atlantica™,
Marfa Luisa Sobrino Manzanares y Federico Lopez
Silvestre presentan una compilacién de textos anali-
zando trabajos de arquitectos, urbanistas, ingenieros
y artistas durante las tres ultimas décadas, a lo largo
de la costa atlantica gallega y del norte de Portugal.
Encontramos en esta reciente publicacion ejemplos
de las estrategias aplicadas desde las diferentes dis-
ciplinas en el tratamiento del paisaje, asi como una
reflexion sobre los cambios del propio término y, por
tanto, de nuestra mirada y nuestra forma de relacion
con el medio.

I.1.3.1. Interferencias entre la escultura
y la arquitectura

Como es bien sabido, durante los sesenta irrumpe una
generacion de escultores, como D. Judd, Sol LeWitt,
R. Smithson o R. Mortis, que no sélo son los repre-
sentantes mas reconocidos del momento, sino que, s6-
lidamente formados en historia, teoria del arte e inclu-
so filosofia, se entregan a una actividad artistica bafia-
da por una reflexién sobre sus propios fundamentos.
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Entre éstos se encuentra el referido a la naturaleza y
a los limites de su propio arte. Parece que todos ellos
asumen tanto la crisis del estatuto clasico de la obra
escultérica en cuanto estatua como la de la moderna
estilizacién antropomorfica. Mientras, tiene lugar un
desbordamiento de los limites fisicos y mentales, del
objeto escultérico antiguo o moderno, en beneficio de
unos objetos especificos, cosas o estructuras a punto
de desflorar. En realidad, ese desbordamiento de los
limites™ tiene que vet, para expresatlo con las palabras
de Simén Marchan, con una superacion de la “idea
modernista de la escultura como una obra auténoma

en un espacio estético especifico.“’

En el caso de la escultura, esta “rapta” —segin la termi-
nologia empleada por J. Maderuelo— el espacio fisico
y conceptual de la arquitectura que la rodea incluyén-
dolo en la obra. La obra cobra autonomia, dejando
de ser mera colaboradora (decoradora o ensalzadora)
de la arquitectura a la que se encontraba subordina-
da. “La obra escultérica estaba pensada y realizada en
funcién del todo ambiental urbano o del lugar especi-
fico al que da sentido y del que toma a su vez su pro-
pia esencia. La historia de la arquitectura se encuentra
unida a las posibilidades técnicas de la escultura, a su

capacidad de conferir caricter al espacio””’.

En Espana se han realizado numerosas obras que co-
nectan con este tipo de arte de limites difusos del que
venimos hablando, en los que las piezas son o recuet-
dan a construcciones arquitecténicas y no solo por
ocupar espacios antes destinados a la arquitectura sino
por sus caractetisticas formales.”® Algunas referencias
las tenemos en obras que iremos mencionando. Por
ejemplo, dentro del contexto de Espacios Mestizos. 11
Encuentro Internacional de Arte Contemporaneo. 2003, en
Osorio (Teror, Gran Canaria), encontramos las obras
de los artistas Xavier Arends, que construye un es-
pacio arquitecténico hibrido, Mestizo # 1. Burean, a
medio camino entre un diseflo de la arquitectura ra-
cionalista moderna mas vanguardista y una vivienda
palafito; o la torre de vigilancia, G & | para Espacios
Mestizos, que realizan en madera los artistas Gilberto

Xavier Arends, Mestizo #1. Burean, 2003.

Gilberto & Jorge, G & | para Espacios Mestizos, 2003.

& Jorge, la obra Empty Space | Spiritual Longue de los
arquitectos y artistas Pérez & Joel, erigida en exterio-
res a base de palets de madera.

Otros ejemplos los hallamos en el Centro de Ope-
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raciones de Land Art “El Apeadero” (Bercianos del
Real Camino, Ledn), donde también se desarrollan
varias intervenciones que conectan de forma mas o
menos ditecta con la arquitectura. Asi encontramos
un ejemplo en la obra M7 casa (1998), de Bruno Mar-
cos (San Sebastian, 1970); una pequefia edificacién
que recuerda a la imagen-estereotipo de una casa,
construida con ladrillos y cemento y casi inaccesible,
dentro de ella crecen atrapados dos fresnos que aso-
man por dos huecos habilitados en la cubierta.” O
el proyecto de los arquitectos paisajistas, Marfa José
Villar Molina y José Antonio Rolo Crespo, para crear
una zona de observacion de aves migratorias en la la-
guna de Valdematas®.

Si los urbanistas son los encargados del mobiliatio
urbano, en Otro lugar de encuentros, en Sahagin y Gra-
jal de Campos, el artista lanzarotefio Sergio Molina
se encarga de elaborar unas piezas con planchas de
hierro que funcionan tanto como esculturas, a modo
de ondulaciones del terreno, como lugar de descan-
so. Sus Topografias mansas, estan situadas en un encla-
ve por el que pasa el Camino de Santiago, por tanto,
numerosos caminantes las usan para hacer un alto en
el camino y funcionan como mobiliario urbano en un
entorno rural.

Como veremos en el capitulo 4, dedicado a analizar
muchos de los proyectos desarrollados por diversos
centros de arte en espacios naturales en Espafia, se
describen obras que, mas que esculturas, parecen es-
tructuras arquitectonicas. Es el caso de las obras de
artistas como Anne y Patrick Poirier que en Una Folie o
Pequerio Paraiso para Pontevedra (proyecto “Isla de escul-
turas”, Pontevedra) disefian una zona ajardinada en la
que se valen de estructuras metalicas a modo de mu-
ros y puertas que la vegetacion recubrird al crecer. La
Mesa-Picnic de Siah Armajani (para Arte y Naturaleza,
en Huesca) recuerda a una pieza de mobiliario urbano
un tanto especial por sus dimensiones y el lugar don-
de se ubica. Los Human Nests de Marina Abramovic
para NMAC recuerdan construcciones un tanto pri-
migenias. Y, por supuesto, la polémica obra de Chi-
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llida para la montafia Tindaya (Fuerteventura), que es
una compleja obra de ingenierfa. Estos son algunos
de los ejemplos que podemos mencionar para expli-
car este proceso de hibridacién en el que los artistas
toman prestadas herramientas, recursos y soluciones
mas propias de la arquitectura que del arte; en ocasio-
nes con un cambio considerable de escala, en otros
tratando de dotar de utilidad a las piezas escultéricas
o directamente haciendo el trabajo de un arquitecto
paisajista (disefio de jardines).
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Notas

Por citar alguna, entre las tesis doctorales mds actuales que
tratan el tema desde las Bellas Artes se encuentra la de Marfa
Sanchez Cifuentes, E/ paisaje: sintesis y evolucion del pensamiento
humano: (el concepto de naturaleza desde la Antigiiedad hasta el Re-
nacimiento). Esther Pizarro, trata el tema en la primera parte
de su tesis doctoral Materia para un espacio: antecedentes y nuevas
propuestas (escultura). Ambas tesis han sido realizadas en la
Universidad Complutense de Madrid.

Michael Laurie, Introduccion a la arquitectura del paisaje, Barcelo-
na, Gustavo Gili, D.LL., 1983, pp. 11.

Hannsjorg Voth, en Hanngjorg Voth. 1973-2003. Tierra. Aire.
Agua. Fuego, catdlogo de la exposicién en Madrid, Fundacion
Canal de Isabel II y Valencia, IVAM, 2003, p. 29.

Tonia Raquejo, “Arte, ciencia y naturaleza. Del paisaje ar-
tificial al paisaje natural”, revista Nexsra 09/10, julio 2003,
pp- 180-185.

El artista britinico Richard Long comenta en el video S7ones
& Flies que algunas de sus obras —circulos y lineas realizados
amontonando piedras o ramas, en lugares remotos— segura-
mente se confundan con construcciones de animales.

José Albelda y José Saborit, Ia construccion de la naturaleza, Va-
lencia, Generalitat Valenciana, 1997.

No se pasa por alto que estas observaciones ya han sido for-
muladas por otros pensadores, y no tnicamente en Espafia.
Sin embargo, se desea exponer estas ideas presentadas por
tedricos del arte de nuestro pafs, en textos en nuestro idioma.
Consultar fuentes bibliogréficas de Javier Maderuelo.
Santiago B. Olmo, “Desde el paisaje”, Ldpiz, n. 145, julio
1998, p. 35.

Santiago B. Olmo, “Naturalezas artificiales. El paisaje foto-
grafiado”, en Los géneros de la pintura. Una vision actnal. Ex-
posicién en el CAAM de Las Palmas de Gran Canaria, del
13 de septiembre al 29 de octubre de 1994 (comisarios: Rosa
Olivares y Gregor Nusser), pp.115-132.

José Saborit Viguer, narra una vivencia personal a bordo de
un tren sobre la contemplacién de la naturaleza y su “des-
vaido sustituto electronico”;, un documental televisivo, en
“Péjaros, trenes y plantas”, Cimal, n. 51: Arte y Naturaleza,
Valencia, 1999, pp. 41-44. Véase también “La produccion
contemporanea del paisaje”, de Juan Manuel Fernindez
Alonso, en Revista de Occidente, n°189: Arte y Paisaje, Madrid,
Fundacién Ortega y Gasset, febrero 1997, pp. 65-72.

J. Maderuelo, “Introduccion”, en Revista de Occidente n°® 189:
Paisaje y Arte, Madrid, Fundaciéon Ortega y Gasset, febrero
1997, pp. 5-6.

Citado por Magdalena Dabrowski, en French Landscape. The

13.

14.

15.

16.

17.
18.

Modern Vision, 1880-1920. Nueva York, MoMA, Harry N.
Abrams, Inc., 1999, p. 12. “WJ.T. Mitchell ha subrayado los
aspectos politicos y sociales de las representaciones paisajis-
ticas; ‘El paisaje’, escribe, ‘es una escena natural mediada por
la cultura. Es a la vez espacio representado y presentado,
significante y significado, es a la vez marco y lo que el marco
contiene, un lugar real y su simulacro, un paquete y el arti-

ERE)

culo que se encuentra dentro del mismo’.” Traduccién de
Grego Matos.

WJ.T. Mitchell, Landscape and Power, Chicago y Londres, The
University of Chicago Press, 1994, p.5.

“El paisaje no pintado’ es el paisaje en nuestras mentes, cons-
truido a través de la cultura y la educacion, el cual nos per-
mite percibir el entorno como un ‘paisaje’ y datle significa-
do”, en “Minimal Intervention”, en The Unpainted Landscape,
Simon Cautts (et al.), Coracle Press, London; Graene Murray
Gallery, Edimburg, Scottish Arts Council, Edimburgh; 1987.
La traduccion es de Grego Matos.

Hay que mencionar la labor de investigacién llevada a cabo
por A. Berque sobre la pintura de paisaje china. Pueden con-
sultarse en castellano sus textos: “El nacimiento del paisaje
en China®, en Actas. E/ Paisaje. Arte y Naturaleza, Huesca,
Diputacién Provincial de Huesca, 1996, pp. 15-21; “En el
origen del paisaje”, en Revista de Occidente n°® 189: Paisaje y
Arte, Madrid, Fundacién Ortega y Gasset, febrero 1997,
pp- 7-21. Segin Berque, “toda cultura posee sus propios
términos para expresar esta relacion con el medio, y sin un
esfuerzo de interpretacion hermenéutico en sentido estric-
to estos términos resultan incomprensibles de una cultura
a otra. Pues designan, en efecto, una realidad imposible de
imaginar si no es en los términos especificos de una deter-
minada cultura”. Otras publicaciones sobre este tema en
lengua francesa son: Cing propositions pour une théorie du paysage,
Paris, Champ Vallon, 1994; y Les raisons du paysage. De la Chine
Auntigue anx: environnements de synthése, Paris, Ed. Hazan, 1995.

El catalogo de ejemplos en los que Simon Schama nos mues-
tra como las diversas culturas, a lo largo del globo y de mile-
nios, se apropian y determinan el paisaje a través del arte, la
poesia o el mito, es enorme —recuerda el arquitecto y artista
Hannsjorg Voth refiriéndose a Landscape and memory, N.Y.,
Alfred A. Knopf, 1995.

Santiago B. Olmo, “Naturalezas artificiales. El paisaje foto-
grafiado”, en Los géneros de la pintura. Una vision actunal. Ex-
posicién en el CAAM de Las Palmas de Gran Canaria, del
13 de septiembre al 29 de octubre de 1994 (comisarios: Rosa
Olivares y Gregor Nusser), pp.115-132.

Op. cit.

Segin comenta Magdalena Dabrowski, “Travel and
Tourism”, en la introduccion de French Landscape. The Modern
Vision, 1880-1920. Nueva York, MoMA, Harry N. Abrams,
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19.

20.

21.

22.

23.

Inc., 1999, pp. 19-21.

Las primeras gufas de viaje aparecen a principios del siglo
XIX, llamadas coloquialmente “las Murray y las Baedeker”,
como sus autores. John Murray 11T utiliza su primer Hand-
book en 1936. Apunta J.M. Marrero que los poemas citados
por los autores de las guifas de viaje motivaban a sus lectores
a viajar, por ello, “muchos poemas acabaron funcionando
como folletos de viaje y algunos fueron muy eficaces. Word-
sworth, por ejemplo, vivié para ver como su adorado Lake
District se inundaba de turistas que iban a visitar los lugares
de los que €l habfa escrito”. José Manuel Marrero, “Del tu-
rista textual al lector ecolégico”, en Paisajes del placer, paisajes
de la crisis. El espacio tnristico canario y sus representaciones, Lanza-
rote, Fundacién César Manrique, pp. 15-38.

José Manuel Marrero Hentiquez , “Del turista textual al lec-
tor ecolégico”, en Paisajes del Placer, paisajes de la crisis, op. cit.,
p-17.

Resulta tremendamente frustrante a la vez que apasionante
descubrir en los textos publicados en Paisajes del placer, paisajes
de la crisis, como una sociedad fundamentalmente agricola va
cambiando hasta depender casi totalmente de la industria tu-
ristica. Lanzarote, Fundacién César Manrique, 2004, edicién
a cargo de Mariano de Santa Ana.

Estrella de Diego, en Quedarse sin lo “exdtico”, escribe: “Hay
que traer a casa objetos, siempre, pase lo que pase, y Gulli-
ver, e incluso el mismo Leitis, victimas quizas de la propia
sociedad moderna — la del exceso — , acaban por parecerse
un poco a esos turistas que, afanosos por llevar de regreso
maravillosas pruebas de la aventura, obsesionados por el an-
sia de reunir testimonios tangibles del viaje, acaban casi por
no ser del todo conscientes de su paso por los lugares” y
continda: “Es importante llevarlos a casa, en el terreno de la
representacion o fisicamente, y en este punto se pone en evi-
dencia la concepcion que en el XVIII y la primera mitad del
XIX sobrevolaba lo “exdtico™ lo esencial no es desplazarse
hasta alli, sino traer lo de allf a casa, de la forma que sea. El
viaje, la visita a las tierras de la curiosidad, es un simple me-
dio para el fin, un accidente, un tramite inevitable.” Quedarse
sin lo “excdtico”, Lanzarote, Ed. Fundacién César Manrique, p.
11 y 26 respectivamente.

Término tratado por Edmund Burke, en su ensayo Indagaciin
[filosdfica sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y lo bello
(1757); Kant, Lo bello y lo sublime (1764), Joseph Addison, Los
placeres de la imaginacion (1712) y Christopher Hussey (que se
basé en las definiciones de Burke) entre otros. Pero el pri-
mer tratado conocido es Sobre lo sublime que data del siglo 1,
cuya autoria ha sido atribuida a Longino (Pseudo). Puede
encontrarse traducido al espafiol por José Garcfa Lopez, Ma-
drid, Gredos, 1979. La primera traduccién corresponde a
Boileau en 1694. También Javier Arnaldo, en la citada obra

24.

25.

26.
27.

28.

29.

30.
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32.

33.

34.

35.
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Estilo y naturaleza, se detiene a describir el paisaje sublime, en
el capitulo “La formacién del estilo romantico”.

Uvedale Price (An Essay on the Picturesque) y R. Payne Knight
desarrollaron teorfas sobre lo pintoresco. Three Essays: On
picturesque beanty; on picturesque travel; and on sketching landscape:
with a poem on landscape painting, London, R. Blamire, 1794,
de William Gilpin; que ha sido traducido recientemente al
castellano: Tres ensayos sobre la belleza pintoresca, (ed. Javier Ma-
deruelo), Madrid, Abada, 2004.

Algunas de estas categorias estéticas ya habfan sido debatidas
insistentemente desde la antigiiedad. A colacién de una de
ellas, la belleza, se establecieron unos canones, proporcio-
nes y recursos formales de los que el artista debfa valerse
para que sus representaciones pictoricas fuesen plenamente
aceptadas. Por supuesto estos canones variarian con el paso
del tiempo.

Tonia Raquejo, Land Art, Madrid, ed. Nerea, 1998, p. 15.
Lyotard, “Lo sublime y la vanguardia”, en Artforum, 1984,
citado por Tonia Raquejo, en Land Art, Madrid, Nerea, 1998,
p- 15.

Recogido por J. M. Marrero Henriquez, op. cit., p. 28, refi-
riéndose al articulo de Christopher Hitt, “Toward an Ecolo-
gical sublime”, New Literary History, 30.3 (1999), pp. 603-
23.

Francisca Pérez Carrefio, “La estética empirista”, en Historia
de las ideas estéticas y de las teorias artisticas contemporaneas. Nol 1.
Madrid, La balsa de la Medusa — Visor, 1996, p. 42.

Tan Hamilton Finlay se dedicé durante décadas a la creacion
de su obra Little Sparta, un jardin con escultura que evoca a
la Arcadia. Finlay nos recuerda que nuestra percepcion de la
naturaleza estd “enmarcada” histéricamente. Hay que con-
siderar que Finlay trabaja en una naturaleza “construida” no
sélo conceptualmente por el hombre, sino fisicamente por él
(que ejerce de jardinero).

Perejaume, “Texto para el postaler: un paisaje es una postal
hecha escultura”, cf. en Land Art, op. cit., pp. 92-94. Texto
original: “Un paisatge és una postal feta escultura”, Alea, n°
9, 1989.

S. Olmo, “Naturalezas artificiales. El paisaje fotografiado”,
en Los géneros de la pintura. Una vision actnal. Exposicién en el
CAAM, Las Palmas de Gran Canaria, del 13 septiembre al 29
octubre 1994, pp. 115-132.

John Beardsley, Earthworks and Beyond: Contemporary Art in the
Landscape, N.Y., Abbeville Press, 1998. (1a ed. 1984).

Cfr. por Tonia Raquejo, en Land Art, Madrid, Nerea, 1998,
p- 15.

Marti Peran, en Naturalezas. Una travesia por el arte contempord-
neo, Barcelona, Llibres de Recerca, MACBA, 2000, p. 65. La
estructura de pensamiento de este artista resulta tremenda-

mente interesante a la vez que compleja. La dialéctica entre
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los aspectos mentales y materiales de la naturaleza desarro-
llados por Smithson, asi como su rescate personal de lo pin-
toresco, entre otros temas que trata en su obra, quedan ex-
puestos en sus escritos, The Writings of Robert Smithson, New
York, Ed. Nancy Holt, New York University Press, 1979.
Ifiaki Abalos, “Memoria, paisaje y ciudad: la herencia moder-
na”, en Paisaje y Memoria, catdlogo de la exposicion comisaria-
da por Alicia Chillida, 30.03.04 — 13.06.04. Madrid, L.a Casa
Encendida, pp. 166.

Véase Gustav René Hocke, “Naturaleza artificial. El “bos-
que sagrado” de Bomarzo”, en E/ manierismo en el arte enropeo
de 1520 a 1650 y en el actnal, Madrid, Ediciones Guadarrama,
1961, pp. 162-167. Titulo original: Die Welt als Labyrinth,
Hamburgo, Ed. Rowohlt, 1959.

Sobre el jardin francés puede consultarse: John Dixon Hunt,
Lart du jardin et son bistoire, Paris, Odile Jacob, 1996; William
Howard Adams, The French Garden, 1500-1800, New York,
Braziller, 1979; Le sanvage et le régulier. Art des jardins et paysagis-
me en Frances an XXe siecle, Paris, Editions du Moniteur, 2002.
En Actas. El jardin como arte. Arte y Naturaleza, Diputacion
Provincial de Huesca, 1997, puede encontrarse abundante
bibliografia sobre diferentes tipos de jardines.

Sobre el jardin japonés ver: Vacio y plenitud, de Francois
Cheng, Madrid, Siruela, 1993; Gabricle Fahr-Becker (ed.),
“Arquitectura y jardinerfa”, en Arte asidtico, Barcelona, Ko6-
nemann, 2000 (edicién espafola); fotografias de (titulo en
japonés) de Haruzo Ohashi, CREO. TOKIO. 1988. 2 vol.
H. Nagasawa, “Eljardin de Abeona. Una conversacién con
Nagasawa a cargo de Marco Scotini”, en Actas. E/ jardin como
arte.  Arte y Naturaleza. Huesca, Diputaciéon Provincial de
Huesca, 1997, pp. 165-174.

Gabriele Fahr-Becker, explica que hasta hace unas décadas
la mayortfa de los japoneses vivia en casas de madera, papel y
paja. El tipo y las particularidades de la vivienda se corres-
pondian con el modo en el que el hombre se enfrentaba a las
circunstancias topograficas y climaticas de su entorno. La
version japonesa de “hogar” es katei, palabra que se escribe
con los signos ortograficos correspondientes a “casa” (ka)
y “jardin” (tei), lo cual no deja de ser una significativa indi-
cacion de la relacion indisoluble que existe entre ambos en
la mentalidad japonesa. En la planificacién y construccion
de una casa se procuraba que ésta dispusiera de un jardin
ptivado, por pequefio que fuese y que la visién del entorno
fuese lo mds amplia y bella posible. En Japon se utiliza la
palabra shakkei, “paisaje prestado”, para designar el panora-
ma de arboles y colinas de las inmediaciones (que no perte-
nezcan a la propiedad) alcanzado desde un lugar privilegiado
de la naturaleza. Gabriele Fahr-Becker (ed.), “Arquitectura y
jardineria”, en Arte asidtico, Barcelona, Kénemann, 2000, pp.
634-649 (edicién espafiola).

41.

42.

43.

44,

45.
46.

47.

48.

En la bibliograffa se facilitan fuentes que tratan el tema del
jardin desde diferentes perspectivas y épocas. En las Aczas.
E/ jardin como arte. Arte y Naturaleza, Huesca, Diputacion
Provincial de Huesca, 1997, se presenta una interesante
compilacién de articulos — ponencias sobre el jardin (funda-
mentalmente occidental) elaborados por arquitectos, artis-
tas, historiadores del atte y filésofos.

Juan F Remén, “La invencion del genio del lugar”, en Actas.
El jardin como arte. Arte y Naturaleza. Huesca, Diputacion
Provincial de Huesca, 1997, pp. 198-199. El libro de Wi-
lliamson al que se refiere Remoén es Polite Landscapes. Garden
and Society in Eighteenth-Century England, Baltimore, 1995.
Juan J. Remon, Revista de Occidente, n. 209, octubre 1998, pp.
91-100. También en “La invencién del genio del lugar”, Ae-
tas. Eljardin como arte. Arte y Naturaleza. Huesca, Diputacion
Provincial de Huesca, 1997, pp. 197-2006.

Michael Laurie, Introduccion a la arquitectura del paisaje, Barcelo-
na, Gustavo Gili, D.I.., 1983, p. 96. Se estudiaron algunos ca-
sos de colonias industriales en las que el indice de mortalidad
era bastante inferior al resto del pais, colonias que disponian
de jardines en los que se plantaba arboles frutales.

Michael Laurie, op. cit, p.230-231.

Maderuelo afirma que el jardin paisajista cobra su auténti-
ca entidad con William Kent, quien se inspiré para crear el
jardin de Stowe en imagenes de la Arcadia tomadas de las
pinturas de Poussin y Lorrain, entre otros. J. Maderuelo, “El
paisaje como arte”, en La intervencion en el paisaje: claves para un
debate. Girona, Fundaci6 privada: Girona, Universitat futur y
Universitat de Girona, 2000, p. 104.

Javier Maderuelo trata estos temas en varios articulos, entre
otros cabe destacar la publicacién Arze piiblico: naturaleza y cin-
dad, editada por la Fundacién César Manrique. He sefialado
esta publicacion ya que dicha fundacién vy, antes, el artista
César Manrique han tratado de proteger durante décadas la
isla de Lanzarote de la agresion econdémico-turistica que de-
vora paisajes, defendiendo una postura que cuide la relacion
hombre-entorno.

Segun Enric Battles y Joan Roig, “existe una tradicién bas-
tante negativa por la cual se ha tendido a destinar a parque
publico o jardin aquellos lugares que por su situaciéon no in-
teresaban a la especulacion urbanistica. Sin embargo, en mu-
chas ocasiones, el jardin ha devuelto con creces los regalos
que se crefan envenenados. Asi fue el origen de uno de los
parques mas celebrados en todo el mundo: Central Park de
Nueva York. Cuando la ciudad, arrinconada en una esquina
de la isla, no supo qué hacer con un terreno inutil para la
edificacion (por diversos motivos relacionados con el suelo),
no tuvo inconveniente en destinarlos a parque publico. La
propia ciudad se sorprendié del éxito de la gran obra realiza-

da.” Enric Battles y Joan Roig, Arguitecturas de antor. Nava-
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rra, Escuela Técnica Superior de Arquitectura, T6 Ediciones
S.L., 1999. También en: http://www.unav.es/arquitectura/
documentos/publicaciones/pdfs/21.pdf

El Central Park de Nueva York comienza a construirse en
1857. Aclara Juan Luis de las Rivas que esta obra de Fre-
derick Law Olmsted y del arquitecto inglés Calvert Vaux,
es consecuencia de la voluntad politica del Estado de New
York por establecer una provision de suelo publico para ha-
cer parques. Afirma de Olmsted que es el primer arquitecto
paisajista y el iniciador de la tradicién creativa de parques pu-
blicos urbanos en los Estados Unidos. “La naturaleza en la
ciudad-region: paisaje, artificio y lugar”, en Actas. E/ Paisaje.
Arte y Naturaleza, Huesca, Diputacién Provincial de Huesca,
1996, pp. 175-207.

John Beatdsley, Earthworks and Beyond. Contemporary Art in the
Landscape. New York, London, Patis, Abbeville Press Publis-
hers, 1998 (tercera edicion).
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en su articulo: “El cambio de paradigma del paisaje urbano”,
revista Ldpiz n°176, octubre 2001, pp. 36-53, ademas del ya
citado “Desde el paisaje”, revista Lapiz n° 145, julio 1998; y
Victor del Rio: “Las politicas del paisaje”, revista Lapiz n®
181, marzo 2002, pp. 60-67 y “El diagrama de Henry C. Beck
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pp- 28-35.
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“El parque fue propuesto para dar un uso democratico a la
naturaleza, como servicio publico —a menudo con bastante
condescendencia. No obstante, el parque en la ciudad es una
potente metafora del arte publico, una capa de estabilidad
ciclica sobre el crecimiento y la variedad, con la memoria
(nostalgia, dirfan algunos) a modo de abono. Como el jardin,
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57.
58.

60.
61.

62.
63.

64.

65.

66.

33

la naturaleza como una escapada a sus caprichos, un parque
o un jardin en la ciudad reafirma la tierra bajo el hormigén
y sitve para recordar a los moradores de la misma que el
mundo no es una ciudad. El parque es probablemente la
forma de arte publico mas eficaz que hay, como una interfaz
[un punto de conexién]| entre la naturaleza y la sociedad.”
Traduccién Grego Matos.

WWW.unoporciento.org
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forma en la que se dobla una cadena de proteinas para crear
la codificacion del espacio en un proyecto para una casa vir-
tual (1997). Fiber Wave (Ariake, Japon, 1994) del arquitecto
Makoto Sei Watanabe se compone de 150 postes de carbono
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Recordemos las arquitecturas o construcciones de Morris
(Observatory), Heizer (Complex City I) o los laberintos de Alice
Aycock (Maze).

L. Galofaro, op. cit., p. 27.
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Revista de Occidente n° 189: Paisaje y Arte, Madrid, Fundaciéon
Ortega y Gasset, febrero 1997, p. 28 y ss. Maderuelo efectia
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recorrido por la evolucién de este término desde una pers-
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34

67.

68.
69.
70.

71.
72.

73.
74,

75.

|. Breve recorrido por la evolucién de los conceptos “naturaleza” y “paisaje”

na, Gustavo Gili, D.L., 1983, p.134.
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Caja Asturias, Obra Social y Cultural, (ed. dirigida por Igna-
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dernidad, Barcelona, Gedisa, 1993; y de manera mas sintética

en “Espacio y alteridad”, en Revista de Occidente, n°140,
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Nancy Holt, New York University Press, 1979. Algunos de
sus textos se encuentran traducidos al espafol en E/ paisaje
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tre Julio Gonzalez, Generalitat Valenciana, 1993. Monica
Ibafiez Angulo realizé una licida ponencia “Ta memoria de
las ciudades. Las ciudades de la memoria”, en el semina-
rio “Arte y territorio”, Espacio Tangente, Burgos, diciembre
2003. En ella exponfa cémo la memoria queda anclada al
espacio, a los lugares. Revisé los procesos de seleccion de
acontecimientos y los niveles sociales desde los que se lleva a
cabo, mostrando su vinculo a los procesos de construccion,
reconstruccion y deconstruccién que sufren las ciudades.
Miguel Aguild, El paisaje construido..., op. cit, p. 240.

Alex Wall, “Programming de Urban Surface”, en James Cor-
ner (ed.), Recovering Landscape. Essays in Contemporary Lands-
cape Architecture, Princeton Architectural Press, Nueva York,
1999, cft. por Michael Laurie, op. cit., p. 162.

Alex Wall, op. cit., p. 163.

Maria Luisa Sobrino Manzanares y Federico Lopez Silves-
tre (editores), Nuevas visiones del paisaje. La vertiente atlintica.
Santiago de Compostela, Xunta de Galicia, Consellerfa de
Cultura y Deporte, CGAC, 2006.

Debemos remitirnos a Lucy Lippard, Six _years. The dema-
terialization of the art object. New York, Praeger, 1973. En
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espafiol y en referencia a lo que aqui se esta tratando (arte-
arquitectura) puede consultarse: Simén Marchan, “El rapto
del espacio como desbordamiento de los limites”, en Javier
Maderuelo, E/ espacio raptado: interferencias entre arquitectura
y escultura.  Madrid, Mondadori, 1990, pp. 15-19, y Esther
Pizarro “Ambigliedades de contexto: escultura versus arqui-
tectura”, en Entono 11 . Contextos, Madrid, ed. Complutense,
1997, pp. 77-86.

Simén Marchan, “El rapto del espacio como desbordamien-
to de los limites”, en Javier Maderuelo, E/ espacio raptado...,
op. cit., pp. 17y 18.

Javier Maderuelo, E/ espacio raptado..., op. cit., pp. 21-26.

Las artistas Mary Miss y Alice Aycock se valen de estructu-
ras de tipo arquitecténico para realizar muchas de sus obras.
Ocutte lo mismo en obras de Robert Mortis (recordemos
sus laberintos y Observatorio), Michael Heizer (Complex: 1), etc.
Todos ellos incluidos habitualmente en libros sobre Land Art
y Arte Publico.

Sobre esta obra comenta Javier Hernando Carrasco:

«

da
naturaleza se mide con la arquitectura en una nueva metafora
de los conflictos humanos; en este caso del desasosiego ge-
nerado en el sujeto en torno a los conceptos de propiedad y
libertad. La casa como objeto de deseo frustrado —es un edi-
ficio al que no se puede acceder- pero sobre todo como re-
cinto de conflictos. Pequefio universo donde se reproducen
las conductas autoritarias de la sociedad, las relaciones de
dominio que coartan las libertades personales, que persiguen
la imposicién de una identidad de pensamiento a los convi-
vientes. El ambito de la casa se convierte asi en un espacio
vedado del que hay que escapar, ya que entre sus muros s6lo
existe la posibilidad, como en los dos fresnos plantados en el
interior que asoman a través de sendos huecos en la cubierta,
de crecer en el sentido mas estricto del término. Territorio
Piiblico n°0, Leén, Centro de Operaciones de Land Art El
Apeadero, 2002, pp. 17 y 18.

Este proyecto de momento no se ha llevado a cabo. FEl
primer proyecto presentado no se adecuaba a la idea de los
coordinadores del Apeadero, a quienes les parecia funda-
mental una minima alteracién del lugar. Resulta singular y
anecddtico conocer que la laguna existe desde hace algunos
afios debido a la extraccion de tierra para la ejecucion de la
autovia que pasa por la localidad.
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Parece obvio que la historia del arte establece ca-
tegorias, movimientos o tendencias y las ordena
cronolégicamente en un esfuerzo por comprender los
motivos que las originan, las diferencias o similitudes
existentes entre cada una de ellas. En este tejido, ve-
mos c6mo a cada “ismo” le corresponden unas ca-
ractetisticas, no sélo las de tipo formal o conceptual
ligadas a la obra, sino las contextuales de la época y las
circunstancias que propician que se genere una nueva
forma de arte. Asi, parece normal vincular al pasado
diferentes estilos, 0 movimientos como el clasicismo,
el romanticismo, el impresionismo, expresionismo,
dadaismo y tantisimos otros. Sin embargo, la suce-
sion acelerada y simultinea de tendencias artisticas
durante el siglo XX, han vuelto mas dificil este tipo
de clasificacién. A finales del pasado siglo se empezé
a hablar de poéticas individuales, lenguajes pertene-
cientes a cada artista. Los pintores clasicos también
se diferenciaban unos de otros por su factura, pero
existfan unos canones comunes que todos segufan
muy de cerca. Esta condicién no se da en la actuali-
dad vy, si hasta hace bien poco, las vanguardias dispo-
nfan de manifiestos y otros textos en los que se hacfa
publica su decisién por adoptar cierta actitud, por res-
petar cuestiones formales en el proceso de creacién o
ciertas ideas que debian aparecer en sus obras, hoy no
sucede asi. La individualizacién del trabajo artistico
es total y solo las modas, a su paso, consiguen hacer
coincidir a grupos de artistas. Casi siempre se trata de
la cuestion tematica desarrollada en la obra o de un
interés por probar las nuevas tecnologfas, un esfuerzo
por adaptarse a los cambios o simplemente por no
parecer demodé.

Entonces, si esto es asi, ¢por qué nos empefiamos en
seguir hablando hoy de Land Art cuando hacemos re-
ferencia a una obra realizada en un espacio natural?
Resulta reduccionista limitar otras relaciones actuales
entre arte y naturaleza a esta tendencia, pues ni con-
ceptualmente estarfamos hablando del mismo tipo de
obras, ni sus contextos coinciden. Pasemos pues a
analizar coémo surge el Land Art, sin olvidar que no
fueron sus artistas los primeros en salir a los espacios
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naturales para crear sus obras, segin hemos comenta-

do en el epigrafe dedicado al paisaje.

2.1. DEFINIENDO L[AND ART: UNA BREVE
MIRADA RETROSPECTIVA

Siindagamos sobre el origen del término norteameri-
cano Land Arf' (Arte de la Tierra), veremos que es uti-
lizado por el artista Walter De Maria para describir sus
primeras intervenciones en el paisaje en la década de
los sesenta. Hsta tendencia aparece casi simultinea-
mente en Gran Bretafia y en Estados Unidos, desig-
nandose bajo su nombre las obras que son realizadas
en un contexto natural y que abandonan el marco del
estudio, de la galeria o del museo®. Habitualmente, el
Land Art ha sido incluido en los libros de arte en los
apartados dedicados a la escultura, pero dificilmente
podemos equiparar estas obras a la idea que tenemos
de escultura clasica como monumento o represen-
taciéon conmemorativa’. Ciertamente, la expetiencia
plastica en el terreno escultérico se ha ido maleando
y expandiendo poco a poco, y la categorfa “escultura”
se ha utilizado para definir infinidad de obras hete-
rogéneas, hasta tal punto que casi se ha conseguido
reventar el propio término. Rosalind Krauss explica
este hecho como una de las operaciones de la critica
de arte que en nombre de la estética de vanguardia,
pero también del historicismo, actia evocando el mo-
delo evolutivo en lo nuevo y lo diferente, convirtién-
dolo en algo familiar y por tanto aceptado. “En ma-
nos de esa critica, —dice— categorias como la escultura
o la pintura han sido amasadas, estiradas y retorcidas
en una extraordinaria demostracion de elasticidad, re-
velando la forma en que un término cultural puede

expandirse para hacer referencia a cualquier cosa”.*

En esta investigacion hablaremos de obras, trabajos,
intervenciones en espacios naturales —siempre desde
lo artistico— e intentando no restringir su pluralidad.

La naturaleza se convierte en material, tertitorio y
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espacio de accion ilimitado. Pero no sélo por este
motivo —el mero hecho de que esté construida al
aire libre— entenderemos una obra como Land Art.
En este sentido, refiriéndose a Michael Heizer, Nan-
cy Holt y Robert Smithson, entre otros, Santiago B.
Olmo afirma que “(...) las mayores aportaciones de
estos trabajos tienen que ver con cuestiones tanto de
caracter formal como de sentido y significacion de la
obra y de los lenguajes plasticos que utilizan, espe-
cialmente ponen de relieve nuevos caracteres para la
escultura.’ Por otra parte, implican la insercién de
la nocién de proceso de creacion dentro de la obra
misma y la inclusién de la nocién de proceso percep-
tivo en el plano del espectador”. Olmo nos sefiala
que, aunque este tipo de propuestas tienen en comun
la actitud primera de traspasar los limites de la obra
artistica como artefacto, consiguen ampliar las visio-
nes que de la naturaleza se tiene desde el arte. Este
hecho logra desplazar las tensiones expresivas hacia
lo experiencial y lo perceptivo. Como es sabido, ésta
es una constante en el trabajo de muchos artistas de
los sesenta, para quienes era fundamental que se diera
una interaccion entre el espectador-participador y la
obra de arte. Sin ese proceso de intercambio, la obra
no se producia o resultaba incompleta.

En la medida en que vayamos viendo ejemplos de al-
gunas obras, corroboraremos que los artistas renun-
cian ademas a las técnicas y soportes fisicos tradicio-
nales. Ello supone un intento por renovar el lenguaje
y la intencionalidad del arte. También comprobare-
mos la afirmacién de Olmo respecto a la capacidad
de estas obras para establecer una nueva relacién en-
tre los conceptos de “arte” y “naturaleza” distintos a
los planteados con el idealismo romantico’ o a los de
otras épocas anteriores (mimesis clasica).

Por otra parte, es necesario tener en cuenta el con-
texto en el que aparece y se desarrolla esta corriente,
“las implicaciones ideoldgicas, politicas y conceptua-
les de estas transformaciones tienen mas que nunca
que ver con los avances tecnoldgicos y cientificos que
permiten una adecuada accién e intervencion sobre
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el medio fisico y natural desde el ambito propiamen-
te artistico, que de este modo se expande y se hace

1.8 Como se ha advertido en la introduccién

versati
y como se desarrollard mds adelante, este panorama
socio-cultural no coincidfa en absoluto con el espafiol.
Por este motivo, creo importante y necesario destacar
los hechos relevantes que marcaron aquella época en
Estados Unidos (principalmente), y asi diferenciarla
del contexto espafiol. Este punto es uno mas de los
que nos llevara a preguntarnos si es correcto o con-
veniente calificar como Land Art las intervenciones
artisticas en espacios naturales realizadas en nuestro
pais durante estos ultimos afos.

Siguiendo con los multiples cambios que estaban pro-
duciéndose en la sociedad norteamericana a finales de
los afios 60, podriamos contar con la aparicién de los
movimientos de nueva izquierda’ (activismo politico),
feministas, hippies, y las revueltas estudiantiles que
surgieron, entre otros motivos, en oposicion a la gue-
rra de Vietnam. Los numerosos avances tecnologicos
y cientificos aplicados a la vida cotidiana, los viajes a la
luna y el cine de ciencia ficcion se situaban frente a la
aparicion de la ecologia, de un creciente interés por la
agricultura y por el tratamiento de residuos. Kastner y
Wallis exponen que el movimiento ecologista fue una
reaccion contra los éxitos y los fracasos del Modet-
nismo. No se trat6 sélo de una campafia moral con-
tra la depredacién corporativa del medio ambiente,
sino de una respuesta ansiosa a la globalizacién de las
tecnologfas electronicas y culturales. Reconocen las
amenazas nucleares, la explosiones demograficas, las
economias represivas y los rios contaminados como
sugerencias de que las utdpicas promesas de progreso
habian fallado.

El non-art generado en los ultimos afios cincuenta, se
hace explicito como posicionamiento de continua cti-
tica al mundo convencional e institucional del arte,
“por la utilizaciéon simultanea de registros multiples,
y en definitiva, por la acentuacién del caracter basi-
camente especulativo y expetimental de su trabajo.”"

En el panorama artistico, comenzaban entonces a te-
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ner lugar numerosas manifestaciones artisticas como
las acciones o las performances, aparecian las prime-
ras esculturas minimalistas, el At Povera y Ecologi-
co, el Arte Conceptual, la Contracultura..., tendencias
artisticas entre las que resultaba dificil establecer unos
limites bien definidos, pues unas propiciaban la apa-
ricién de otras, ademas, los artistas no trabajaban ci-
fiéndose a una unica modalidad. El arte de vanguardia
reaccionaba contra el Pop Art por cuanto aceptaba las
bases del capitalismo y ensalzaba la sociedad de con-

sumo.!!

Pero ademas se produce en algunos casos, una mira-
da a lo primitivo. “En su oposicién al academicismo
moderno los jovenes artistas —afirma J. Maderuelo re-
firiéndose a algunos artistas de Land Art— miraron ha-
cia atras en la busqueda de comportamientos y cate-
gorias estéticas sobre los que basar su trabajo. La idea
de un primitivo mundo mitico, en el que el ‘arte’ era
inseparable de la vida, (...)”"* Y continda: “Al hacer
hincapié en los procesos, imitando comportamientos
de la naturaleza, como la sucesion de las estaciones
o los ciclos de los astros, muchos de estos trabajos
se convierten en actos rituales que enlazan estas ma-

”13 Para

nifestaciones artisticas con la idea de mito.
Jean-Marc Poinsot la referencia a estas ordenaciones
del paisaje de pueblos primitivos, las significaciones
simbolicas y la extension de los estimulos plasticos
a las dimensiones del paisaje adquieren sentido en el
nucleo del debate de todo arte contemporaneo y no
en una sola de sus fracciones. Lo describe como un
ejercicio de lectura contemporanea de las preocupa-
ciones presentes —que realizan los artistas— en las for-
mas pasadas'®. Este tipo de afirmaciones, formuladas
por muchos otros historiadores y criticos que hacen
mencion de esta conexion de algunas obras de Land
Aprt con tiempos astronémicos y con rituales ances-
trales, son contestadas por R. Krauss que nos dibuja
el panorama artistico de la época®. Parece relevante
destacar aqui esta cuestion con una cita literal un tanto
extensa que expresa con gran acierto la problematica:
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“A medida que los aflos sesenta dieron paso a los setenta y
la ‘escultura’ comenz6 a identificarse con montones de fibra
desperdigados sobre el suelo, o maderos serrados de secuoya
hechos rodar hasta la galerifa, o toneladas de tierra extraida del
desierto, o estacadas de troncos rodeadas de fosos llameantes,
la palabra escultura se fue haciendo mas dificil de pronunciar.
El historiador / ctitico se limité a ampliar temporalmente su
manipulacién y comenzé a construir sus genealogias en tér-
minos de milenios, en lugar de décadas. Stonehenge, las lineas
de Nazca, las pistas de juego toltecas, los timulos funerarios
indios... podia recurrirse a cualquier cosa para justificar la
conexion de la obra con la historia y de ese modo legitimar
su entidad escultérica. Era evidente que tanto Stonehenge
como los campos en que los toltecas jugaban a la pelota no
eran exactamente esculturas, y su papel como precedentes his-
toricistas, por tanto, empezaba a resultar sospechoso. Pero

no importaba. El engafio podfa seguir dando resultado re-

Lineas de Nazca, Pert.

Stonehenge, Reino Unido.
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mitiendo a toda una variedad de obras primitivistas realiza-
das desde principios de siglo —la Columna sin fin de Brancusi

entre ellas— como mediacién entre el pasado mas lejano y el

2916

presente. Sin embargo, continua Krauss, “al hacer todo

esto, el propio término que habfamos creido estar rescatando
-escultura- habia empezado a resultar confuso. Se nos habia
ocurrido utilizar una categoria universal para dotar de autenti-
cidad a un grupo de obras en particular, pero habiamos forza-
do ala categorfa a abarcar tal heterogeneidad que ahora cabia
la posibilidad de que sufriera un colapso. Habiamos caido en

nuestra propia trampa, y crefamos estar haciendo esculturas
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sin saber lo que la escultura era.

A pesar de las diferencias de opinion, hay que reco-
nocer que el panorama en el que el Land Art eclosio-
na es todo un esfervescente territorio de practicas ar-
tisticas tratando de redefinirse, de orientar su rumbo
en una, o mejor dicho, en varias nuevas direcciones;
las funciones y las formas de hacer arte estaban cam-
biando de un modo radical. “El land art —enuncia
Tonia Raquejo— (...) acabé por desarrollarse, hasta
casi los afios ochenta, como un movimiento de te-
sistencia ante “la nueva ley y el orden” (gobierno de
Nixon), por lo que fue asociado con un arte ruptu-
rista debido, en particular, a la actitud estéticamente
“contestataria” de sus componentes, que en algunos
casos iba acompafiada de una confrontacién politica

directa.”!®

Los artistas de Land Art, si bien involucrados indi-
rectamente, no podian permanecer impasibles ante
los sucesos que acontecian. James Turrell fue encar-
celado por sus declaraciones respecto a la guerra del
Vietnam. Robert Morris pasa a formar parte de la
organizacion Art Strike y realiza la serie de litografias
Five War Memorials, que se presentan como proyectos
earthworks semejantes a crateres dejados por bombas.
La Paula Cooper Gallery (en el SoHo neoyorquino)
realiza una exposicion con The Student Mobilization
Against the War. La Galerie Bykert publica en Ava-
lanche “Stop the War”. Carl André, Nancy Holt y
Smithson, entre otros, se agrupan en Art Workers
Coalition. Smithson rechaza representar a los Esta-
dos Unidos en la Biennale de Sao Paulo (arte y tecno-
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Robert Mottis, Observatory, 1971.

Nancy Holt, Sun Tunnels, 1973-1973.

Richard Long, Walking a line in Pern, 1972.

logfa) por no querer ser participe de un espectaculo
de ideas con las que discordaba."”

Ademas, debe considerarse la fuerte influencia que
escritos como la Fenomenologia de la percepcion®, de Mer-
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leau-Ponty, tuvo en los artistas del momento por cuan-
to hace intervenir un pensamiento sobre la movilidad
del cuerpo, una reflexién sobre el ser y sus apariencias,
sobre los “nuevos espacios habitados”. Ocurre igual
con algunas filosofias asiaticas; budismo zen, taoismo,
en la obra de artistas britdnicos, como Richard Long
o Hamish Fulton.

Jean-Marc Poinsot afirma que “al superar los limi-
tes tradicionales del arte, numerosos attistas y entre
ellos los del land art actualizaran las problematicas y
el imaginario del arte contemporaneo creando nuevas
formas. Se trata de una transposicién de signos no
naturales a un marco natural, o a la inversa, de una in-
troduccion de nuevas escalas espaciales y temporales
(...), del redescubrimiento de signos ya presentes en

el paisaje.””!

2.2. TERMINOLOGIA: LAND ART,
EARTHWORKS, ECOLOGICAL ART,
NATURE WORKS,...

Aunque bajo la denominacioén Land Art se han nom-
brado, desde los afios sesenta, trabajos de muchos
artistas, en su mayoria norteamericanos y britanicos,
bien es sabido que la mayoria de ellos se negaron a
ser cobijados bajo tal etiqueta, prefiriendo hablar de
sus obras como earthworks, earth art, ecological arf?, en-
vironmental art, process art, nature works, site-specific projects,
etc. Realmente, la terminologia es extensa y preten-
de establecer algunas diferencias mds o menos sutiles
entre las obras de unos y otros artistas. Tiberghien,
al comienzo de su libro Land Arf”, comenta la pro-
blematica entorno a la nomenclatura de este tipo de
obras y enumera algunos artistas como Robert Mortis
(Kansas City, Missouri, 1931), Jan Dibbets (Weert,
1941), o Richard Long (Bristol, 1945), cuyos traba-
jos no podian ser categorizados bajo el denominador
comun de Earthworks, por diferir en actitud artistica y

en pensamiento. Los pioneros norteamericanos co-
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menzaron a trabajar con la tierra de forma directa;
removiéndola, cambiandola de sitio, excavandola, to-
mando contacto directo con ella. En muchas de sus
obras, la palabra Earth (Tierra) implicaba a la tierra no
s6lo como material, sino como planeta. Sin embargo,
Walter De Maria (Albany, California, 1935) elige Land
Aprt para definir sus primeras intervenciones en el pai-
saje, término que no hace referencia a la tierra sino a
un arte del paisaje. No se deberfa englobar con este
término la totalidad de las intervenciones artisticas
en el territorio —como, por otra parte, serfa preferible
denominarlas— ya que sus connotaciones no resultan
adecuadas para muchas de ellas. Pero el término ha
sido muy bien acogido y ahora resulta dificil prescin-
dir del mismo.

Con la intencién de discernir qué se califica como
“arte del paisaje” podemos consultar las diferencias
que fijan algunos entendidos en la materia. Entre
ellas podemos contar en nuestro pafs con las expues-
tas por Javier Maderuelo, quien establece una division
entre artistas norteamericanos y europeos, emplean-
do distinta terminologia®* para designar las obras de
unos u otros. Debe sefialarse que esta clasificacion
es parecida a la expuesta por Gilles Tiberghien en su
libro Land Art, y ala de otros tedricos que han escrito
sobre el tema®. Parece, por lo tanto, que existe un re-
lativo consenso en cuanto a la siguiente catalogacion,
al menos en teorfa. Asi pues, el término Earthworks
se emplea habitualmente para hacer referencia a los
artistas norteamericanos, que mantienen una actitud
de fuerza y ejercen transformaciones sobre parajes
indémitos, modificandolos con la megalomania y la
arrogancia del constructor de ciudades —segun refe-
rencia Maderuelo. Recordemos que los artistas not-
teamericanos se valen de la técnica —bulldozers, palas
mecanicas, avionetas— para ejecutar sus obras. Hstos
no sélo no se sienten atados a ninguna tradicion cul-
tural sino que pretenden desmarcarse de la tradicion y
los modelos culturales europeos.

Por otro lado, cuando Maderuelo se refiere a los ar-
tistas europeos habla de Land Art. Estos artistas se
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refieren al territorio como soporte y tema del arte, sus
obras son intimas, son intervenciones minimas en el
paisaje. Para ilustrarlo utiliza como ejemplo los pa-
seos” por el campo de Richard Long o Hamish Ful-
ton; artistas ligados a la tradicion pictérica inglesa de
paisaje, en los que la experiencia existencial suscitada
por la marcha” y la inmersion en el paisaje cobran
una evidente dimensiéon romantica. En su trabajo es
obvia la pretension de respetar la naturaleza alterando
su aspecto lo menos posible, idea que encontramos
tanto en la jardinerfa romantica como en el budismo
Zen. Contrariamente a lo expuesto en esta clasifica-
cién, Richard Long ha declarado sentirse més identifi-
cado con la expresion Earthworks que con el término
Land Art. Por su parte, Dennis Oppenheim (Electric
City, Washington, 1938) aseguraba que sus primeras
obras en el territorio no las considerd inicialmente
como obras de earth art.”®® Incidimos de nuevo en las
sutilezas de la terminologia y en las afinidades de los
artistas con unas u otras vatriaciones de esta tendencia
artistica.

En cualquier caso y retomando la diferenciacién de
escenarios que ya indicabamos unas lineas mas arri-
ba, resulta esclarecedora la puntualizacion que hace
al respecto Jean-Marc Poinsot, no refiriéndose direc-
tamente a las obras de estos artistas, sino a sus con-
textos: “En Estados Unidos, el land art se impone en
sus veleidades de ocupacion de ciertos espacios como
un aspecto del fenémeno marginal y underground,
frente a una organizacion social todavia inmadura en
un territorio todavia no completamente dominado,
mientras que en Europa, paisaje y sociedad han al-
canzado una edad avanzada y adquirido estructuras
relativamente estables.” Y prosigue: “Pese a la relativa
coherencia del campo artistico occidental, las actitu-
des artisticas europeas y americanas tienen una signifi-
cacién profundamente distinta”. Mientras los ameri-
canos parecen disponer de reservas no domesticadas,
los europeos viven en un marco donde han dejado sus
huellas miles de generaciones precedentes. Por eso se
puede salir del museo mas facilmente en Estados Uni-
dos que en Europa, donde la minima extravagancia o
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salida de tono debe justificarse politica, ideologica y

socialmente.”

Lo que Poinsot remarca es finalmente
la importancia de la accién del artista como creador
de signos altamente culturales, cosa que lo distingue
del jardinero y de los paisajistas. Y cuando habla de
las obras tanto de Oppenheim en el hielo como de
Richard Long caminando, sefiala el lugar como pre-
ocupacion real del artista, su sentido y su relacion con
el signo que él le pone. Y no olvida apuntar la gran
diferencia existente entre los inhdspitos parajes norte-
americanos y los campos cultivados europeos, domes-
ticados a fin de cuentas, aspecto que condicionard el

tipo de intervenciéon que veremos en nuestro pais.

Dennis Oppenheim, Annunal Rings, 1968.

Richard Long, Dartmoor Riverbeds, 1978.
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A pesar del constante interés demostrado por los te6-
ricos del arte en clasificar las obras segun tendencias
o movimientos y del esfuerzo profesado para conse-
guitlo, los artistas insisten en defender su individua-
lidad. Ya no realizan manifiestos como ocurtia con
las vanguardias artisticas de la primera mitad del siglo
XX y aunque tienen puntos en comun, hay que ad-
mitir que cada uno de ellos crea su propio mundo, su
poética. Sobre esta cuestion nos advierte Tiberghien
en las primeras paginas de Land Art, indicando que es-
tos artistas nunca formaron parte de un movimiento
y que aunque se adopt6 el término Land Art, éste no
llegaba a adaptarse por completo a la obra de todos
ellos. En cualquier caso, su libro trata de manera indi-
vidual y profunda muchas obras del momento y otras

mas actuales.

Ya en 1928, el artista americano Robert Irwin sefiald
—refiriéndose a las distintas formas de intervencion en
el paisaje— cuatro categorias: las obras de arte que do-
minan el sitio, las obras ajustadas a la escala y contex-

to del sitio, las site specific para un lugar, y las obras

Hamish Fulton, Ringdom Gompa, 1978.
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condicionadas por el territotio, por el propio lugar.”
En los sucesivos capitulos se sefialaran y comentaran
no sélo las diferencias existentes, sino también las si-
militudes presentes en este tipo de obras, como la ya
mencionada salida del estudio y la galerfa; los artistas
trabajan al aire libre (en parajes naturales), quedando
la obra en el lugar donde se ha generado, pertenecien-
do desde entonces a €l (estableciendo una profunda
vinculacién con el lugar). En muchos casos, los artis-
tas realizan acciones o performances, destacando asf
el caricter procesual de la obra®™. Estos aspectos se
iran desarrollando a lo largo de esta investigacion.

2.3. POSICIONAMIENTO DE LOS
ARTISTAS. EXPANDIR LOS LIMITES,
SALIR DE ESTUDIOS Y GALERIAS.
ADAPTACION DEL MERCADO A LA
NUEVA SITUACION

Habitualmente se destaca del Land Art su rechazo a
las galerfas, los museos y el mercado como una de las
principales caracteristicas del movimiento, que parecia
apostar por otras formas de arte alternativas al sistema
mercantilista, otros lenguajes plasticos que no produ-
jesen objetos artisticos listos para comprar y vender.
Se producia poco a poco la desmaterializaciéon de la
obra de arte™ que iba inevitablemente unida a la cre-
ciente dificultad, tanto para galeristas como para ar-
tistas, de comerciar con gestos, actitudes, procesos y
otras obras inaprehensibles por lejanas y en algunos
casos incluso por intangibles™. Artistas americanos
como Michael Heizer (Berkeley, California, 1944), De
Matia, Oppenheim, Mortis y Smithson®, entre otros,
comienzan a realizar obras en vastos espacios. Se tra-
taba en numerosas ocasiones de zonas desérticas de
los Estados Unidos. Por su parte, los britanicos Long
y Fulton (Londres, 1946)* se mueven pot entornos
naturales lejanos y solitarios, pero también por luga-
res proximos, a veces dentro de la misma ciudad. Al-
gunos artistas, como Jan Dibbets en Holanda o Alan
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Sonfist’” (Nueva York, 1946) en los Estados Unidos,
desarrollan sus trabajos en parques y playas. A pesar
de las complicaciones que suponia dar a conocer estas
obras, los artistas encontraron caminos que posibilita-
ban la confrontacién de sus trabajos y el publico a tra-
vés de fotografias, mapas, peliculas, registros sonoros,
etc., que se mostraban en las galerfas. Surge a raiz de
este cambio de situacion de la obra y de la resolucion
adoptada por los artistas una cuestiéon fundamental:
¢Hasta qué punto era real el tan proclamado recha-
zo contra galerfas y museos? Aunque en conferencias
y publicaciones se encuentran constantes alusiones
a este acto de rebeldfa, haciéndose hincapié en esta
reaccion contra el mercado y contra la idea de obra
de arte como un producto mas de consumo, los at-
tistas seguian trabajando con las galerfas. Cuando a
Smithson le preguntan por qué seguia considerando
necesario exponer en una galerfa, éste responde que
aunque sus primeras propuestas de earth art se reali-
zaron en exteriores le gustaban los limites artificiales
de la galeria —dialéctica site / non-site’®: “Yo ditfa que
mi arte existe en dos dominios: en los entornos ex-
teriores que elige, que sélo pueden visitarse y que no
presentan objetos impuestos, y en los intetriores, don-
de los objetos existen... (...) me interesé la dialéctica
exterior-interior. No creo que, como artista, seas mas
libre en el desierto que dentro de una habitacién.””
Michael Heizer opinaba que uno de los aspectos del
earth art era que las obras ponfan a las galerfas en una
situacion de desventaja y que el artista no tenia ningin
sentido comercial o utilitarista, a la vez que afirmaba
“es facil ser hiperestético y no tan facil mantener esa
postura.”* Catl André (Quincy, Massachussets, 1935)
y Dennis Oppenheim destacaron en su momento la
importancia de la salida, ya no de la galerfa o del mu-
seo, sino del propio estudio del artista que ponfa a
su vez en cuestion el lugar de creacién®. ¢No serd
tal vez esta busqueda de nuevos espacios donde crear
la que reorienta automaticamente el planteamiento de
dichos espacios como lugares de creacion vy, a su vez,
de exposicion?* A este hecho se suma la ya nombra-
da funcién ampliadora y renovadora de visiones de la
naturaleza y del paisaje que estos creadores aportan,
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y como complemento, la nueva relacién con los espa-
cios expositivos. De esta renovada situacion se deri-
van nuevos procesos creativos y por tanto obras in-
novadoras, a la vez que se generan dialogos hasta ese
momento inexistentes entre el espectador y la obra,
en contextos completamente distintos al de la galerfa
y a veces inesperados.

Tanto artistas como coleccionistas, y por consiguien-
te galeristas, se enfrentan a una serie de dificultades
para vender y coleccionar este tipo de obras. Salas
y museos, instancias de legitimacioén del arte, deben
adaptarse a los tiempos que corren. Los espacios de
presentacion del arte® deben evolucionar y cambiar
sus politicas de funcionamiento, acceder a exposicio-
nes fuera de la institucién museo, e incluso, tomar la
iniciativa e invitar a los artistas a realizar obras en los
alrededores del mismo.

Invitacion para la exposicion Earthworks, Dwan Gallery, 1968.

Debe destacarse el importante papel desempenado
por los galeristas que “descubren” a estos nuevos
creadores o que confian y apuestan por ellos. En-
tre otros eventos, organizaron exposiciones colecti-
vas permitiendo la reunién de artistas de Land Art.
Algunos de estos marchantes de arte, como Virginia
Dwan, establecen una relacion de mecenazgo con
ellos siendo, ademas de galerista, coleccionista y esta-
bleciendo, a su vez, relaciones con galeristas europeos.
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Virginia Dwan fue desde 1965 mecenas de la Park Pla-
ce Gallery; cooperativa de artistas dirigidos por John
Gibson, y la primera en instalarse en el SoHo neoyor-
quino. Las galerfas comienzan a moverse a la zona en
busca de mayores espacios y mas baratos y para estar
cerca de los artistas, proximidad ésta que ayudaba a
la relacion artistas, galeristas y coleccionistas. Las re-
laciones establecidas por los galeristas permitieron la
extension de una red visible de las obras de estos jo-
venes artistas ameticanos, que viajaban de una ciudad
a otra, de un pafs a otro, que tuvieron la ocasién de
darse a conocer, que entraban en contacto con colec-
cionistas y tenfan la oportunidad de relacionarse con
otros artistas (no sélo americanos sino también cu-
ropeos), promoviéndose entre ellos y constituyendo
ademads su propio publico.

Toda esta revolucion de la estructura expositiva® lleva
del mecenazgo al sponsoring (patrocinio), a través del
cual muchos de estos artistas ven financiados sus pri-
meros proyectos. Por consiguiente, el artista se ve in-
volucrado en gestiones de tipo administrativo y buro-
cratico; no solo por la busqueda de financiacion, sino
también por la realizacion de las gestiones necesatias
(solicitud de permisos) para intervenir en espacios pu-
blicos. Este segundo, es el caso de Christo y Jeanne-
Claude (Gabrovo, Bulgaria, 1935 y Casablanca, 1935),
que tardan afios en cerrar el proceso de realizacién de
sus obras debido a dichos tramites.

Finalmente, la exposicion de los trabajos en galerfas y
museos parece ser una expresion de aceptacion del sis-
tema de presentacion del arte mds que una oposicion
al mismo. Si bien, teniendo en cuenta la readaptacion
de dicho sistema a las nuevas formas de arte y el im-
portante papel jugado principalmente por el galerista
como intermediario entre la obra y el espectador (y
potencial comprador), sin olvidar la nueva forma de
didlogo establecida por el artista con el espacio expo-
sitivo. Efectivamente, los limites se han expandido,
pero al igual que hay una salida de la galerfa, también
hay una vuelta a la misma. A fin de cuentas, la galerfa
segufa siendo el lugar donde poder mostrar la docu-
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mentacion relativa a las lejanas obras, donde el artista
podia seguir comunicandose con el publico.
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Notas

Resulta muy interesante a nivel tanto tedrico como docu-
mental, el libro de Tiberghien Land Art, que realiza un reco-
rrido pormenorizado de esta corriente artistica. Esta editado
en inglés en Londres, Art Data, 1995 y la primera edicién
en francés es de Parfs, ed. Carré, 1993. Tiberghien es uno
de los tedricos que mas publicaciones ha dedicado al tema,
entre ellas estan: Land Art Travelling, Valence, Ecole Régio-
nale des Beaux-Arts, 1996; Notes sur la cabane et quelques antres
choses, Strasbourg, Ecole Superieure des arts décoratifs, 2000
y Nature, Art, Paysage, Arles, Actes Sud, Ecole Nationale Su-
péricure du Paysage: Centre du Paysage, 2001; y numerosos
articulos. Ademads, existe una amplia bibliografia sobre Land
Art en inglés que se ha relacionado en la bibliograffa, al final
de esta investigacion.

Simén Marchan Fiz comenta que el Land Art tiene su punto
de partida en los minimalistas (concepto) y que es la réplica
anglosajona del arte “povera” y del arte ecolégico. “«Arte
poveray y dand arty”, Del arte objetual al arte del concepto. Epilogo
sobre la sensibilidad “postmoderna”. Madrid, Akal, 1986, p. 217.
1* ed. Madrid, Alberto Corazon ed., 1972. Marchan realiza
un rapido recorrido diferenciando las actitudes de los artistas
de Land Art, pp. 216-221.

Sefiala Rosalind Krauss: “Dado que funcionan en relacién
con la légica de la representacion y el sefialamiento, las es-
culturas suelen ser figurativas y verticales, y sus pedestales
son parte importante de la estructura dado que sirven de
intermediarios entre la ubicacién real y el signo representa-
cional. No hay demasiado misterio en esta logica; compren-
sible y habitable, fue la fuente de una ingente produccion
escultérica durante muchos siglos de arte occidental.” Ro-
salind Krauss, “La escultura en el campo expandido”, en Lz
originalidad de la VVangnardia y otros mitos modernos, publicado en
espafiol por Alianza Forma, Madrid, 1996, p. 292. Titulo
original: “Sculpture in the Expanded Field”, Originality of the
Avantgarde and Other Modernist Myths, Cambrigde, The MIT
Press, 1985.

Rosalind Krauss, op. cit., pp. 289-303.

John Beardsley recoge en su texto “Vers une nouvelle cultu-
re de la Nature?” publicado en el catilogo de la exposicion
Differents Natures (Palau de la Virreina, Barcelona, 1993-94),
algunas de las criticas mas agudas al trabajo de Heizer y de
Turrell, entre las que se cuentan las de Dore Ashton, Michael
Auping y Myrian Weisang. Por otra parte, José Saborit y José
Albelda en su libro La construccion de la naturaleza (Ge-
neralitat Valenciana, Valencia, 1997) se hacen eco de estas

perspectivas criticas asumiendo el Land Art como una colo-
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10.

11.

12.

13.
14.

15.

16.

17.
18.
19.

nizacion del territorio, desde donde el planeta es considerado
como una escultura y el hombre-artista como un dios, cft.
Santiago B. Olmo, “Desde el paisaje”, Ldpiz, n. 145, julio
1998, p. 41.

Santiago B. Olmo, “Desde el paisaje”, op. cit, p. 35.

En espafiol podemos encontrar una buena reflexion sobre la
obra de arte en el romanticismo aleman en Estilo y naturale-
za. La obra de arte en el romanticismo alemdn, de Javier Arnaldo,
Madrid, Visor, 1990.

Santiago B. Olmo, “Desde el paisaje”, op. cit, p. 35.

En su tesis doctoral Partir-revenir: étnde des concepts de déplace-
ment et de voyage dans la monvance du Land Art. De lespace de
création a l'espace de présentation. Bruxelles, Université Libre de
Bruxelles (ULB), 1999, Anne-Francoise Penders sefiala las
influencias del pensamiento de Marcuse sobre una nueva
izquierda, que pretende desmarcarse de las ideologias “cla-
sicas” oponiéndose a las presiones de un sistema econémico
que transforma todo en mercancia, p.44.

Marti Peran, “Dibujar un mapa. La imagen dialéctiva de Ro-
bert Smithson”, en Naturalezas. Una travesia por el arte contem-
pordneo, Barcelona, Llibres de Recerca, MACBA, 2000, p. 55.
Hsta afirmacion tantas veces incluida en textos sobre arte,
plantea serias dudas. No respecto a que el arte de vanguardia
reaccionara contra este otro movimiento coetaneo, sino por-
que da por hecho que el arte pop aceptaba las bases del ca-
pitalismo y ensalzaba la sociedad de consumo. Ciertamente,
en la superficie de las imagenes parece que este enunciado es
acertado. Pero cuando Warhol incluye en sus obras image-
nes de la silla eléctrica, patece més bien un acto de denuncia
y no de aceptacién.

J. Maderuelo, “Del arte del paisaje al paisaje como arte”, op.
cit., p. 33.

J. Maderuelo, op. cit., pp. 33-34.

Jean-Marc Poinsot, “Escultura-Naturaleza”, en Naturalezas.
Una travesia por el arte contempordneo, op. cit, pp. 19-20.

Este punto se desarrolla en el capitulo 3 “Influencias del
Land Art en la obra de artistas espafioles” cuando se comen-
ta la fuerte transformacién experimentada por la escultura
durante el siglo XX, y la provocada expansioén del término
—por parte de criticos e historiadores- que pasa a emplearse
para hablar de muy diversas manifestaciones artisticas.
Rosalind Krauss, “La escultura en el campo expandido”, op.
cit., p. 292.

Ibidem.

Tonia Raquejo, Land Art, Madrid, Ed. Nerea, 1998, p. 12.
“To celebrate the power of technology through art strikes
me as a sad parody of NASA (...). The optimism of techni-
cal progress results in political despair (...). As rockets go
to the moon, the darkness around the Earth grows deeper
and darker (...). I am withdrawing from the show because it
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20.

21.

22.

23.

24.

25.

26.

promises nothing but a distraction amid the general nausea”.
Extracto de una carta del artista a Gyorgy Kepes, fechada el
3 de Julio de 1969, en Robert Smithson’s Papers Correspon-
dance, Archives of American Art, NY and Washington. //
“Celebrar el poder de la tecnologfa a través del arte me gol-
pea como una triste parodia de la NASA (...). El optimismo
del progreso técnico tiene como resultado la desesperacion
politica (...). A medida que los cohetes van a la luna, la oscu-
ridad crece alrededor de la Tierra mas y mas (...). Me retiro
del espectaculo porque no promete nada, salvo una distrac-
cién entre la ndusea general”. Traduccién Grego Matos.
Maurice Metleau-Ponty, Fenomenologia de la percepcion, Barcelo-
na, Ed. Peninsula, 2000. Titulo original: Phénoménologie de la
perception, Patis, BEd. Gallimard, 1945.

Jean-Marc Poinsot, “Escultura-Naturaleza”, en Naturalezas.
Una travesia por el arte contempordneo, op. cit, p. 24.

Para Javier Hernando Carrasco, realmente no habia en los
primeros protagonistas del llamado Arte ecolégico, surgi-
do a finales de los afios sesenta y principios de los setenta,
“una voluntad nitida de reivindicacién de los valores ecolé-
gicos”, sino que serfan otros artistas fuera de esa tendencia
los que simultaneamente evidenciarfan dicha actitud en sus
propuestas, entre ellos Hans Haacke. Hernando mencio-
na y describe sus obras Monument of Beach Pollution (1970) y
Rhbeinwasseraufbereitungsantage (Planta depuradora de las aguas del
Rhin, 1972), entre otras, en “Visiones de la naturaleza: el arte
y la sensibilidad ecolégica”, en Tendencias del arte, arte de tenden-
cias a principios del siglo XX1, pp. 53-84. También incluye en su
texto Time Landscape de Alan Sonfist y 7.000 robles de Joseph
Beuys, entre otras.

Gilles Tiberghien, Land Art, Londres, Art Data, 1995, pp.
13-24.

Maderuelo comenta su vision sobre las diferencias entre Ear-
thworksy Land Art en su articulo “Earthworks-Land Art: una
dialéctica entre lo sublime y lo pintoresco”, en Actas. Arte y
Natnraleza, Diputacion Provincial de Huesca, 1995, pp. 97-
106. Texto también publicado por la Fundaciéon César Man-
rique, Lanzarote, 1996.

Recientemente, en su texto “Naturalmente Artificial”, escti-
to para el catalogo de la exposicién con el mismo nombre,
José Matfa Parrefio establece un mapa de relaciones entre
arte y naturaleza que permiten distinguir las variadas formas
de intervencién artistica en este sentido. No obstante, nos
advierte de las simplificaciones que supone un esquema asi.
José Maria Parrefio, Naturalmente Artificial. El arte espaiiol y la
naturaleza. 1968-2006, Segovia, Museo de Arte Contempora-
neo Esteban Vicente, pp. 16-18.

Para un acercamiento a la idea del paseo no sélo como mero
desplazamiento consultar, Hans-Jirgen Gawoll, “El paseo

(ensayo sobre la anticuada usanza del andar)”, Revista de Oc-

27.

28.

29.

30.

31.
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cidente, n.160, septiembre 1994, Madrid, Fundacién Ortega y
Gasset pp. 83-100.

En La actualidad de lo bello: el arte como juego, simbolo y fiesta,
Barcelona, Paidos, 1991, H. G. Gadamer reflexiona sobre la
palabra alemana empleada para indicar “celebraciéon”, Bege-
hung. Segun explica, la raiz, geh-, significa “andar”, “ir”. El
verbo begehen, aparte de celebrar, significa mas ordinaria-
mente “caminar sobre algo”. Si pensamos en las obras de R.
Long y de H. Fulton y en sus planteamientos, podriamos de-
cir que al “caminar sobre la tierra” ambos artistas “celebran”
el ritual o proceso de realizacién de sus obras.

A la pregunta “sNo considerabas tu propuesta como una
obra de earth art?”, Oppenheim responde: “No, en aquel
momento no. Pero empecé a pensar muy en serio en el lu-
gat, el terreno fisico. Y eso me llevé a cuestionar los limites
del espacio de la galerfa y empezar a trabajar con métodos
como los sistemas de blanqueo, la mayorfa en un contexto
exterior. Pero mi trabajo todavia remitfa al entorno de la
galerfa, tomando cierto estimulo del exterior.” “Conversa-
ciones con Heizer, Oppenheim y Smithson”, en Nazuralezas.
Una travesia por el arte contempordneo, op. cit, pp. 37-49. Titulo
original: “Discussions with Heizer, Oppenheim, Smithson”,
publicado originalmente en Avalanche, otofio de 1970.

A este respecto comenta Tonia Raquejo que serfa impensa-
ble y artificial hacer un tipo de intervenciones como las de
los norteamericanos —realizadas en lugares no habitados y
lejanos— en un territorio como el nuestro. “Si algo muestra
el Land Art, es coherencia con el lugar donde se intervie-
ne.” Y apunta que la diferencia existente entre las obras de
estos artistas con los britdnicos responde, entre otras cosas,
al medio en el que se llevaron a cabo. Los creadores brita-
nicos no disponian de vastos desiertos perdidos y alejados
de poblaciones. “Entrevista con Tonia Raquejo”, de Javier
Hernando Carrasco, en Territorio Piblico, n°1, Ed. Centro de
operaciones de Land Art “El Apeadero”, Bercianos del Real
Camino (Leén), 2003, p. 15.

Jean-Marc Poinsot, “Hscultura-Naturaleza”, en Naturalezas.

Una travesia por el arte contempordneo, op. cit, p. 25y ss.

Robert Irwin, recogido en Hannsjorg VVoth. 1973-2003. Tie-
rra. Aire. Agna. Fuego, catilogo de la exposicién en Madrid,
Fundacion Canal de Isabel 1I y Valencia, IVAM, 2003, p. 18.

Al final de Escultura contemporinea en el espacio urbano.  Trans-

Jormaciones, ubicaciones y recepcion piblica, Madrid, Electa, 1999,

Marfa Luisa Sobrino traza cinco grandes modelos operativos
sobre el desarrollo de las actuaciones artisticas en las ultimas
décadas: “1) Aquel que, en funcién de la memoria o como
hito urbano, revisa la idea de monumento, reutilizando es-
tructuras tradicionales bajo nuevas formas y contenidos. 2)
Aquel en que la escultura actia como elemento autosuficien-

te en el espacio publico. Dentro de las que atienden al valor
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33.

34.

35.
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38.

especifico del lugar, hemos distinguido: 3) El referido a las
concertaciones que la escultura establece con el ambito ur-
bano, en torno a diferentes temas: el paisaje, la memoria o la
arquitectura. 4) El que analiza las propuestas que alteran el
paisaje urbano. 5) El que entiende la accién artistica como
activador social en el medio urbano.”, p. 118.

Tonia Raquejo, en su libro Land Art (op. cit., p. 7), define
esta tendencia como una ““actividad artistica circunstancial,
que no tiene ni programas ni manifiestos estéticos”. Y para
facilitar su comprension lo divide en tres grupos: accién y
performance, obras megalémanas y obras mas intimas. Aquf
podtia matizarse sobre el caracter performativo, en cuanto al
tinte ritual o de trance, que mantienen algunos artistas du-
rante el desarrollo de su accién, por ejemplo, el momento en
el que Richard Long ejecuta una “escultura” (como él mismo
define su obra). El artista se detiene en un lugar concreto,
después de haber andado durante horas y comienza a desa-
rrollar su accién con total concentracion.

La desmaterializacién de la obra de arte se produce a me-
dida que crece el interés de los artistas por el proceso y el
concepto de la obra frente a la pieza u objeto artistico. Para
profundizar en el término consultar: Lucy R. Lippard, Szx
Years: The Dematerialization of the Art Object, New York, Prae-
ger Publishers Inc., 1973. En muchos casos, también era
cuestionada la autorfa de la obra.

Como ocurre con las liberaciones de gases (algunos invisi-
bles) que llevaron a cabo algunos artistas, entre ellos Dennis
Oppenheim con su Whirlpool Eye of Storm, en El Mirage Dry
Lake, al sur de California, 1973, dibujo ejecutado en el aire
por una avioneta. Steam, accion llevada a cabo en 1974 por
Robert Mortis, es otro ejemplo.

Piénsese en las obras: Double Negative (1969-70), The Light-
ning Field (1977), ldentity Stretch (1970-75), Observatory (1971,
destruido y 1977) o la emblematica Spiral Jetty (1970), de los
mencionados artistas.

Las obtas Walking a Line in Peru (1972) o Standing Coyote (1981)
son dos ejemplos de los trabajos de estos creadores.
Encontramos dos ejemplos en Perspective Correction (1968) y
Time Landscape of New York (1965), respectivamente.
Smithson concebia el si7e como un lugar por el que despla-
zarse y que podia ser visitado: “The site is a place you can
visit and it involves travel as an aspect too”, y el non-site trata
la informacién contenida: “Instead of putting something on
the landscape, I decided it would be interesting to transfer
the land indoors, to the Non-site, which is an abstract contai-
ner”. Robert Smithson, The Writings of Robert Smithson. Essays
with illustrations, New York, ed. Nancy Holt, New york Uni-
versity Press, 1979, pp. 160 y 162, respectivamente. Pueden
consultarse gran parte de sus escritos en espafiol en: Robert
Smithson. El paisaje entrdpico. Una retrospectiva 1960-1973, Va-

2. jLand Art o intervenciones artisticas en espacios naturales?

39.

40.
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lencia, IVAM, Generalitat Valenciana, 1993; catalogo editado
para la exposicién que tuvo lugar en el IVAM Centre Julio
Gonzilez, del 22 abril al 13 junio de 1993.

Robert Smithson, “Conversaciones con Heizer, Oppenheim
y Smithson”, en Naturalezas. Una travesia por el arte contempord-
neo, Barcelona, Llibres de Recerca, 2000, p. 40.

Michael Heizer, “Conversaciones con Heizer, Oppenheim y
Smithson”, op. cit., p. 42.

“Conversaciones con Heizer, Oppenheim y Smithson”, op.
cit., pp. 37-49.

“El “land art” rompe inicialmente con las ligazones tradicio-
nales del objeto, con las galerfas y los museos, pero continda
apropiandose de la naturaleza de un modo estético y artisti-
co, imprimiendo las normas de cada artista. El alejamiento
del ambiente urbano a zonas de mar, montafias o desiertos,
evidencia su renuncia a lo industrializado, a la sociedad de
consumo, de un modo similar al arte “povera”. Pero plantea
algunos problemas ambiguos en relacion con los especta-
dores, ya que en ningin momento desea romper los lazos
pragmaticos con el ptblico.” Simén Marchan, “Arte «povera»
y dand ar»”, Del arte objetual al arte del concepto. Epilogo sobre la
sensibilidad “postmoderna”. Madrid, Akal, 1986, p. 219. 1% ed.
Madrid, Alberto Corazén ed., 1972.

Anne-Francoise Penders se centra en esta problematica en el
segundo tomo de Un chemin: le land art. Tome 2: Revenir, Bruse-
las, Collection Essais, La Lettre Volée, 1999.

Para una informacion detallada (en espafiol) sobre estos te-
mas, véase: Esther Pizarro Juanas, “Administracion y regula-
cién del arte publico: agencias (el modelo estadounidense)”,
en Cimal. Arte Internacional, n. 54: Arte Publico, 2001, pp.
41-45; y Maria Luisa Sobtino Manzanares, “Patrocinadores y
politicas inversoras en los encargos de arte publico”, en Es-
cultura contempordnea en el espacio urbano, Madrid, Electa, 1999,
pp. 17-21. Véase también (en francés) en Anne-Francoise
Penders, op. cit., pp. 65-74.
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Intervenciones artisticas en espacios naturales en Espafna

os recorridos historicistas que hacen un repaso

del panorama artistico previo a la aparicion del
Land Art suelen partir de un enfoque que toma como
referencia el terreno de la escultura. Y, aunque en mu-
chos casos se practica una revisiéon de lo que aconte-
ce en la pintura de paisaje, sobre todo la del periodo
romantico, no se habla tanto de pintores que pasan a
hacer obras en espacios naturales como de esculto-
res'. En esta investigacion, y teniendo en cuenta que
siempre hay excepciones, hablamos de artistas, sin
atender a su condicién de pintores, escultores, pet-
formers, fotografos, video artistas, etc., pues hoy en
dfa, mas que nunca, estas barreras estan casi disueltas.
Las disciplinas son entendidas como una diversifica-
cion de las herramientas a disposicion del artista para
crear su obra y para comunicar con coherencia. Es
decir, se sirve de ellas para construir un mensaje con
las formas que mejor se adectien a éste. El modo en
que el receptor lo interprete depende de sus conoci-
mientos de los codigos empleados por el artista, del
interés que ponga en descifrarlos e interpretatlos vy,
como parte de este proceso, de su experimentacion de
la obra-mensaje. Podriamos afadir a estas cuestiones
los textos aportados por el artista o por el museo, du-
rante la exposicion.

“A finales de los afios sesenta, cuando era ya evidente
la crisis de la modernidad, un aluvién de trabajos sor-
prendentes desbordaron las categorias tradicionales,
proponiendo la desmaterializacion del arte a través de
acciones, construcciones efimeras, ocupaciones del
espacio, palabras, ideas, fotografias, procesos, proyec-
ciones, etc., que se agruparon bajo el cémodo califi-
cativo de arte conceptual”” Siguiendo este proceso, uno
de los cambios de mayor importancia que se produ-
cen en la escultura es el empleo de nuevos materiales.
Algo inicialmente tan secundario fue parte desenca-
denante de una transgresiéon radical, marcando un
cambio de planteamientos; la intencién del artista ya
no es “representar” sino “presentar”. Esta evolucion
se produce poco a poco, pero se acelera extraordina-
rlamente a partir de la segunda mitad del siglo XX.
Antes de llegar a la “desmaterializacion” de la obra de
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arte, la situacion de las piezas es otra de las cuestiones
que se ve alterada; éstas dejan de estar sélo en el suelo,
pudiendo, en algunos casos, colocarse en paredes. El
propio espacio de la galerfa participa de la obra. Re-
cordemos las estructuras minimalistas® de Robert Mo-
rris 0 Robert Smithson de mitad de los afios sesenta,
y va a finales de la década y afios sucesivos, las obras
de Land Art o Earthworks ubicadas como sabemos en
espacios exteriores poco o nada transitados que estos
mismos artistas ejecutaron en desiertos y otras gran-
des planicies. Hstas obras afirman los valores del todo
como algo indivisible, plantean la descentralizacion de
la escultura obligando al espectador a recorrerla para
percibirla en su totalidad; eliminando asi la distancia
entre éste y el objeto artistico.

Con los povera, el process art o los nature works, elemen-
tos naturales como la arcilla, la arena, la grasa, el hie-
lo, plantas vivas e incluso gases nobles, junto con sus
procesos quimicos y reacciones fisicas ante la altera-
cion de las condiciones del contexto en el que se los
sitda, pasan a formar parte del cada vez mas amplio
repertorio de materias y situaciones con las que crear.

Las esculturas ya no sélo se contemplan desde fuera,
no solo se circula a su alrededor para aprehenderlas,
ahora ademas se visitan, se transitan y se usan. El
espectador-participador debe introducirse en el am-
biente de las obras, como ocurre con las estructuras
y construcciones de Siah Armajani, con algunas ins-
talaciones de Louise Bourgeois o de Ilya Kabakov, e
incluso con los laberintos de Alice Aycock. El artista
llega a emplear la propia tierra de un espacio abierto
como elemento plastico, como material para modelar
0 como soporte a partir del cual construir sus obras.

Al principio de su texto “La escultura en el campo
expandido”, Rosalind Krauss explica su particular
percepcion de esta transformacién de la escultura.
Enuncia:

“Se ha utilizado el término ‘escultura’ para referirse a cosas

bastante sorprendentes: estrechos pasillos con monitores de
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television en sus extremos; grandes fotografias que documen-
tan excursiones campestres; espejos dispuestos en angulos
extrafios en habitaciones corrientes; efimeras lineas trazadas
en el suelo del desierto. Aparentemente, no hay nada que
pueda proporcionar a tal variedad de experiencias el derecho
a reclamar su pertenencia a algin tipo de categoria escultérica.

A menos, claro estd, que convirtamos dicha categorfa en algo
954

infinitamente maleable.
Se han empleado términos como “instalaciéon” y “am-
biente”, pero ciertamente se comprenden dentro del
ambito de la escultura. Sin embargo, lo mas destaca-
ble del hecho que describe Krauss es su afirmacion
de que las operaciones criticas que han acompafa-
do el arte americano de posguerra han trabajado al
servicio de esta manipulacién. El fin era conseguir
que el historicismo actuara en lo nuevo y lo diferente
“disminuyendo la novedad y mitigando la diferencia”
[una] “estrategia para reducir todo lo que es temporal
y espacialmente ajeno a lo que ya sabemos y a lo que
ya somos’”.

Es fundamental evaluar estos grandes cambios for-
males no como manifestacioén aislada de experimen-
tacioén, por parte del artista, en lo referente a proce-
dimientos plasticos, sino como producto y también
como desencadenante de la evolucién conceptual que
acompafa a la escultura en su larga metamorfosis des-
de los afios 40, desde que ésta prescinde del pedestal®
hasta a la “escultura en el campo expandido™”. Todo
este recorrido pasa por el mencionado uso de mate-
riales industriales que nada tenfan que ver con los tra-
dicionales materiales nobles, o la transgresion de los
limites de otras disciplinas —por ejemplo, y como ya
hemos visto, la arquitectura—. Pero sobre todo si hay
un rasgo relevante en estas nuevas formas del arte,
que apatrece con el minimal, ése es el cambio que ex-
perimenta el “espacio” en el que se ubica la obra. Se
le tratard como un espacio perceptivo®, como un sis-
tema de referencia, donde el espectador se desplaza y
participa de la obra y al que la propia escultura dotara
de sentido. R. Mortis en su escrito “Antiform”, pre-
sentd la escultura como una zona dialéctica entre la
naturaleza de los materiales y los fenémenos psiqui-
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cos, al tiempo que enfatizo la valoracion de la inten-
cionalidad latente en las diversas fases de realizacidén
de la obra.

3.1.ACTITUDES DE RENOVACION EN
LA ESCULTURA ESPANOLA

El panorama espaifiol no fue tan dinamico; los cam-
bios no se produjeron en sincronia con los que acon-
tecfan en Norteamérica y en otros pafses europeos.
En nuestro pais, en la década de los afios cincuenta
se va constituyendo lo que llamaremos informalis-
mo como una nueva forma del expresionismo: una
protesta violenta y exasperada contra el mundo y su
cultura, la predicacién de la libertad que aboliese las
antiguas normas, as{ como el cultivo del irraciona-
lismo y la violencia. El nacimiento y desarrollo del
informalismo transcurrié junto a otros movimientos
de diverso caracter estilistico, pero con similares su-
puestos sociales e ideoldgicos y con el mismo afan de
eficacia. Dos de ellos: el arte experimental y analiti-
co, que se reunié ocasionalmente en el llamado “Arte
normativo espafiol” (Grupo Parpallo, Equipo 57 y
Equipo Cérdoba, El Paso), pero que contd también
con figuras independientes; y el realismo social, que
giré fundamentalmente en torno a la agrupacion de
grabadores “Estampa Popular”. Dentro de la escultu-
ra de la época, debe sefalarse la importancia de Jorge
Oteiza (Orio, 1908 — San Sebastian, 2003) y Eduardo
Chillida (San Sebastian, 1924 — San Sebastian, 2002),
quienes supusieron una auténtica revoluciéon dentro
de la escultura espafiola, pues nadie se habia atrevido
a manejar formas con tal carencia de atributos figura-
tivos. “El silencio esta intimamente acompafiado por
esa tendencia racionalista que se inaugura en Espafia
con Oteiza, que encuentra en las matematicas un lugar
no empirico, el a priori Kantiano, o lo que es lo mismo:
un intento desesperado de decir lo indecible, atn sa-
biendo su imposibilidad; de realizar un arte puro que
‘pretende hacer de la naturaleza débil del hombre un
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estilo de hombre libre y natural’ (Oteiza, La ley de los
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cambios).

La estatuaria de Oteiza'” se centr6 en torno al proble-
ma del espacio que debia ser un espacio real y concreto
(no ideal e ilusorio) y un espacio expresivo, capaz de
elucidar significaciones, de la misma manera que eran
capaces las formas materiales de la vieja estatuaria. El
espacio se incorpora a la escultura como parte esen-
cial, no sélo como lugar en el que ésta se encuentra vy,
a su vez, se persigue fijar el vacio, —tema recurrente
también en la obra de Eduardo Chillida''—.

El recorrido escultérico de Oteiza se convirtié en un
proceso ininterrumpido de experimentacion, su gama
formal era completamente inédita y, en algunos casos,
completamente opuesta a la habitual (incluso dentro
de la vanguardia): las formas protagonistas de la es-
cultura eran los elementos espaciales (huecos, vacios)
y no los elementos materiales (llenos, ocupados). Su
busqueda de un “espacio absoluto” como vacio dina-
mico, en el que reconociéramos el “vacio existencial
de nuestra alma”, se alineaba en las corrientes exis-
tencialistas.'

Por otra parte, Eduardo Chillida, en sus esculturas me-
talicas mas ascéticas y claras es en cierto modo —segin
S. Marchan— una figura paralela a nivel internacional a
la de Anthony Caro. Ahora bien, sus formas, similares
a ciertos instrumentos metalicos de los campesinos o
a formas organicas, pertenecen a la tradiciéon espafio-
la artesanal del hierro fundido, mientras que Smith y
Caro se insertan en el contexto angloamericano de la
industria pesada. E. Luci-Smith ha sefialado a este
respecto: “A pesar de que las ideas de Chillida son
similares a las de sus contemporaneos americanos y
britanicos, somos conscientes, cuando contemplamos
su obra, de que pertenece a la tradicién de lo “ma-

nual” que aquéllos estin rechazando”?.

Las esculturas de ambos artistas comenzaban a tener
muy en cuenta el espacio donde se ubicaban, cobran-
do importancia la conexién entre la pieza y el mismo.
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Hste es uno de los aspectos fundamentales de lo que
se ha denominado arte size-specific.  El didlogo queda
claramente establecido entre las conocidas obras de
Chillida Peines del viento (San Sebastian, 1977) o el E/-
gio del horizonte (Gijon, 1990) y el entorno en el que se
ubican: horizonte, personas, mar, rocas. ..

Chillida, Elogio del horizonte, 1990.

Chillida, Peines del viento, 1977 (detalle).

Chillida, Peznes del viento, 1977.
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Al igual que ocurti6 con los minimalistas ameticanos,
los escultores espafioles comienzan a servirse, al me-
nos ocasionalmente, de la pared para instalar su obra
tridimensional. La lista seria extensisima, entre ellos
se encuentran Txomin Badiola, Juan Mufioz, Ricar-
do Catania, Pepe Espaliu, Manuel Sdiz, Evaristo Be-
llotti, Emilio Martinez, Susana Solano, Jaume Plensa,
Jordi Colomer, y un largo etcétera, lo que demuestra
—en palabras de Carmen Osuna, y, como ya se habia
sefialado anteriormente— “la enorme fragilidad que
adquieren las fronteras entre pintura y escultura, el
protagonismo de la escultura en la escena artistica na-
cional e internacional y la introduccién de la practica
escultorica en la obra de muchos artistas que se ha-

bian considerado hasta entonces pintores.”"*

En los afios setenta comienzan a realizarse y exhibirse
obras conceptuales. Victoria Combalia describe la si-
tuacion en nuestro pafs de la siguiente manera:

“(...) las primeras manifestaciones de arte conceptual surgie-
ron en 1971, con la llamada Muestra de Arte Joven en Gra-
nollers. En la exposicion podia verse manifestaciones muy
similares al Arte “povera” italiano, manifestaciones dentro de
lo que Lucy Lippard llamatfa més tarde “arte desmaterializa-
do”. Participaron artistas como Garcfa Sevilla, Carlos Pazos,
Angel Jové, Jordi Benito, Francesc Abad y Jordi Teixidor. A
principios de los afios setenta, las experiencias de ciertos ar-
tistas catalanes potenciaban un arte al que entonces se califi-
caba de “medios alternativos”, es decir, no pictoricos, y que se
manifestaba mediante objetos humildes y cotidianos, o bien
mediante acciones o videos. Sin embargo en Catalufia, an-
tes que ellos, varios grupos de artistas realizaban obras que
constitufan una ruptura frente a la pintura: uno de ellos era el
grupo de Miralda, Xifra, Rabascall, Benet Rosell, Muntadas y
Francesc Torres. Todos eran amigos, y se habian ido a vivir
unos a Paris y otros a Nueva York, escapando del enrarecido
y provinciano ambiente artistico espafiol de los afios sesenta,

de la represion politica en el interior del pais.”’®

Simoén Marchan, por su parte, califica el contexto de
inmovilista, reaccionario y definido por el peso de la
tradicion y normatividad artisticas, y ve las primeras
manifestaciones de arte conceptual como timidos

brotes que coinciden con el crecimiento de activida-
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des artisticas, exposiciones y apertura de galerias en la
década de los afios setenta. Hste fendmeno que tuvo
lugar en los pafses mas desarrollados tras la II Guerra
Mundial fue seguido por el arte conceptual espafiol
mimética y fielmente con uno o dos afios de retraso.
Marchan fue testigo presencial y participativo del de-
sarrollo artistico que vivié nuestro pais y describe el
panorama artistico espafiol de la época en su libro De/
arte objetual al arte del concepto. Marchan dedica el capitu-
lo “Nuevos comportamientos artisticos en Espafia” a
analizar la practica artistica en nuestro pafs, revisando
aspectos como el desplazamiento de las funciones de uso
estético-social de las obras, el consecuente debilitamien-
to de la funcion de valor de cambio/ signo de la obra plastica
hacia el valor de cambio econdmico, la monopolizacion de los
cddigos artisticos, el papel del artista asalariado (relacio-
nes publicas) que debe aceptar la situacion sin cuestio-
nar los mecanismos de produccion y distribucion de
la obra, etc. Otra importante contribucion es Epilogo
sobre la sensibilidad “postmoderna”, editado en 1972 por
Alberto Corazén, otra de las figuras relevantes del pa-
norama artistico espafiol, que posibilité que se cono-
ciese en Espafia la situacion artistica de otros paises.

En nuestro pafs, por el hecho de ser un arte clandes-
tino'® o casi clandestino, debido al franquismo im-
perante, la audiencia fue minoritaria. Segun analiza
Valeriano Bozal en Espasia. VVangnardia artistica y rea-
lidad social: 1936-1976", el Grup de Treball, es decir,
la linea “politicamente implicada” del movimiento
conceptual catalan, prosegufa la misma problematica
de movimientos anteriores como Equipo Crénica o
Eduardo Arroyo, esto es, una reflexion sobre la pintu-
ra, sobre el arte mismo, sobre sus condiciones, tanto
las del artista como las del mercado.

Quiza el mayor precedente del arte conceptual en Es-
pafia fue el grupo ZAJ, creado en 1964 por Juan Hi-
dalgo, Walter Marchetti y Ramén Barce. ZA] partia
de la idea duchampiana de que cualquier objeto u ac-
ci6n podia ser considerado artistico si el artista asi lo
designaba. Siguiendo los pasos duchampianos, Juan
Hidalgo considerara arte una serie de acciones mini-
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mas de la vida cotidiana, preferentemente aquellas en
las que interviene el azar. Otros de sus grandes temas
son la sexualidad, la idea del silencio (John Cage),...
Sus acciones estan cuidadosamente planificadas, in-
cluso con partituras o guiones previos, y no entra en
ellas la idea de la improvisacion ni de la participacion
del espectador.

Francesc Torres (Barcelona, 1948) empez6 a intere-
sarse a finales de los sesenta por la idea de proceso,
por el transcurrir del tiempo real y como éste afecta a
fenémenos naturales y objetos. En 1968 cred Escul-
tura con estria lateral, una pila de hojas de papel que ha
sido recortada en uno de sus bordes laterales; en 1968
cred Seulptura, con las letras de dicha palabra flotando
en un contenedor de plastico transparente lleno de
agua, en cuyas paredes se observaba ademas el proce-
so de condensacion del liquido.

Angels Ribé (Barcelona, 1943), en aquel momento
mujer de E Torres, realizé en esos afios unas obras
de tanto interés como las de Torres, pero mas afines
al arte povera. En su interés por los espacios natura-
les registré fendmenos relacionados con la naturaleza,
eminentemente desde su condicion de huellas. Mas
adelante pasa a centrarse en el choque formal de una
misma sustancia, desde su condicién natural y desde
su manipulacién artificial.'"® Ademds de la escultura, la
performance y la accién fueron sus medios habituales
de expresion. Gran parte de su trabajo quedé docu-
mentado o se compone de imagenes fotograficas que
registran sus acciones.

Interseccid de lum (Interseccion de luz, 1969), es una de
esas obras basadas principalmente en materializar fe-
némenos naturales sutiles, como la luz solar, a la que
di6 visibilidad con ayuda de cordeles atados entre dos
arboles en el bosque. En Interseccion de agua (1969),
captur6 gotas de lluvia sobre una superficie de cristal
colocada en mitad de un descampado. Ambas junto a
Interseccion de ola (1969) recuerdan en cierta medida las
obras en las que Hans Haacke experimentaba con los
procesos naturales. Acummulacion-Integracion (1973) es
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Angels Ribé, Interseccion de agna, 1969.

otra accion en la playa, dentro del mas puro land-art,
en la que la artista trabaja con la idea de la saturacion.
Para ello se sirve de la erosién producida por la fuerza
del agua que sale de una manguera durante nueve ho-
ras, y que, finalmente, se reine con el mar.

Angels Ribé figura como una de las artistas del arte
conceptual catalan de los afios 70, coincidiendo con el
final de la Dictadura y la situacion politica del pais que
obligaba a muchos artistas a politizarse."”

Afirma Victoria Combalia, que en otro caso, el de Fina
Miralles (Sabadell, 1950), “sus acciones de transportar
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Angels Ribé, Interseccion de inz, 1969.

Michael Heizer, Displaced Replaced Mass, 1969.
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hierba al mar (en 1973) o de hundirse en la tierra y cu-
brir su cuerpo de paja estan asociadas al arte povera y
al land-art, por un lado, y a la ritualidad derivada ya de
ciertas performances de los afios setenta por otro.”
En Duna (1973), Miralles desplaza pequenas cantida-
des de arena perteneciente a una duna que amontona
conformando otra pequefia duna. Esta obra puede
hacernos pensar en Displaced Replaced Mass (1969) de
M. Heizer, pero —como puntualiza José Marfa Parre-
flo— “lo que éste logra mediante una intervencién con
maquinaria pesada, que convierte la obra en una es-
cultura abstracta de tipo minimalista, en el caso de Mi-
ralles subraya los valores del paisaje y las propiedades

“?2l Parrefio recalca el

contrastadas de los materiales.
hecho de que en mayo de 1973, cuatro afos después
de la exposicion “Earth, Air, Fire, Water. Elements
of Art”, en el Fine Arts Museum de Boston, varios de
estos artistas organizaron una exposicion con el titulo
“Tierra, Aire, Agua y Fuego”. Sefial de que sin duda
habfa un gran interés por lo que hacian otros artistas
en el extranjero y que Angels Ribé y Francesc Abad

> Ta obra de Francesc

conocfan de primera mano.”
Abad, a pesar de sus experiencias filmadas en super
8 —Acciones.  Trabajo sobre los cuatro elementos (1972)—
pasa por presentar el comportamiento fisico de los
elementos y conecta con el caricter de contruccion

sociocultural del concepto paisaje.

Estas obras se realizan en nuestro pafs en la década de
los setenta y a lo largo de los ochenta. En esa etapa
del arte espafiol algunos eventos, como los Encuen-
tros de Pamplona (1972), constituyen —segin Parre-
flo— “una ocasion excepcional y privilegiada para dar
a conocer en nuestro pafs un tipo de arte, novedoso
y marginal aqui, que estd bien consolidado fuera de
nuestras fronteras. El arte conceptual, la vanguardia
musical y poética, representada por algunas figuras de
primera fila, entraron en contacto con artistas espafio-
les jovenes, que a su vez tuvieron la oportunidad de

ejecutar sus obras.”*

Parrefio indica que el motivo de
esta retrospeccion es seflalar la importancia que tuvo
el encuentro como intercambio que permitié conocer

de primera mano qué ocurria en los ambitos artisticos
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Josefina Miralles, Duna, 1973.

mas punteros y que sirvié de motivacion a los jove-
nes artistas espafioles que asistieron. Recuerda que
aunque no se tratara de una cita politica, “en aquellos
aflos, salvo excepciones, toda manifestacién cultural
tenfa un componente de libertad, cuando no de resis-
tencia, que llegaba a ser “subversivo” si ademas impli-
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caba una apertura al exterior y era protagonizado por

jovenes.”*

Parrefio, ha investigado sobre E/ arte comprometido en
Espana en los arios 70 y 80, ofreciendo un andlisis ex-
haustivo del panorama en nuestro pafs durante esas
décadas y principios de los noventa. Apunta que para
entender la evolucion del arte y la sociedad espafiola
hay que tener en cuenta algunos eventos como la par-
ticipacion de Espafia en la Bienal de Venecia de 1976.
“Spagna. Avanguardia artistica e realta sociale, 1936-
1976 levanté polémica por constituir una propuesta
alternativa a la oficial, determinada por una posiciéon
tedrica clara: las relaciones entre la realidad social y
la vanguardia artistica en un periodo concreto. “Al
aceptatla, —comenta— la Direccion de la Bienal ponfa
fin a sus vacilaciones respecto de contar o no con una
representacion espafiola, en un momento —mediados
de 1974— en el que el franquismo suscitaba una fuerte

reaccidn internacional.”

Asimismo, no olvida sefialar la existencia de quienes
por aquel entonces separaban sus trayectorias artis-
ticas del arte conceptual y de la pintura “politizada”.
Entre ellos nombra a Luis Gordillo, Carlos Alcolea,
Carlos Franco, Chema Cobo, ¢ incluso Guillermo Pé-
rez Villalta, Herminio Molero y Juan Antonio Agui-
rre, menos conocidos que el Grup de Treball o el pop
de Equipo Crénica y el realismo social de Canogar
o Genovés.” Aquella situacion politica otorgaba pe-
quenas dosis de libertad democratica, pero el miedo a

la involucién persistia:

“Antes del final de la década, en la efervescencia popular que
marcé la transicion a la democracia, se produjo una breve
conjuncién de practica artistica y politica: carteles, murales,
canciones, que evocaban lo que se revel6 un espejismo: la
construccién de una sociedad solidatia y creativa. La realidad
es que Espafa se “moderniz6” a lo largo de la década de los
ochenta en el sentido de convertirse en una sociedad de con-
sumo completamente homologable al resto de las europeas.
En un espacio de tiempo muy corto la cultura antifranquis-
ta, una vez desaparecido el Régimen, se esfumé también sin

haber reciclado su lenguaje ni el objeto de sus criticas.” (...)
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“Con el gobierno socialista constituido en 1982 se pusieron
en marcha diversos proyectos institucionales para satisfacer la
demanda de informacién de lo que pasaba —y habia pasado—
fuera de Espafia en el terreno artistico. El propio Ministetio
de Cultura, y algunas Fundaciones, como la Juan March o La

Caixa, en Madrid, ofrecieron exposiciones que “normaliza-

ban” la cultura espafiola, largamente aislada.””

3.1.1.ARTISTAS TRABAJANDO CON LA
NATURALEZA EN ESPANA, ANOS
SETENTAY OCHENTA

Antes de llegar a las obras mds recientes comentadas
en esta investigaciéon y desde una perspectiva histo-
rica, creo obligado sefialar la importancia que tienen
algunas obras de artistas espafioles que se acercaron
de distintas formas a los materiales naturales y al pai-
saje. Podrfamos hablar de tres generaciones de at-
tistas que se suceden cronolégicamente. En primer
lugar, siguiendo este esquema basico, podria decirse
que Oteiza y Chillida pertenecerfan a una primera
generacion de artistas que realizan obras escultori-
cas para emplazamientos exteriores, en algunos casos
dialogando con el entorno —recordemos por ejemplo
los mencionados Peznes del viento de Chillida—. Hemos
nombrado algunas obras de los artistas conceptuales
espafioles Angels Ribé, Josefina Miralles y Francesc
Abad, que conectaban con ciertas actitudes de los ar-
tistas del Land Art, y, que de alguna manera pertenece-
rfan al siguiente grupo. No obstante, comentaremos
la obra de artistas como los austriacos afincados en
Hspafia, Adolfo Schlosser y Eva Lootz, quienes dan
lugar a una segunda generacion a la que podrfamos
incorporar los nombres de Nacho Criado y con cierta
distancia de Perejaume, Miguel Angel Blanco y Ma-
nuel Saiz. Y, finalmente, una tercera generacioén cons-
tituida por jovenes artistas que llevan algun tiempo
realizando un trabajo que consideramos “emergente”
y que casi siempre se ha dado a conocer a través de
convocatorias de arte en el paisaje (o de arte y natu-
raleza); ya que sélo artistas de trayectoria reconocida
seran invitados a intervenir en los centros de arte y
parques de esculturas mds importantes. Quedaran sin
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nombrar muchos buenos ejemplos de las tres genera-
ciones y, sobre todo, de las dos primeras, pues nuestra
labor quedara centrada en los artistas mas recientes.

Analizaremos a continuacién algunas de estas obras
y las actitudes mantenidas por los artistas. En princi-
pio las obras generadas por éstos no derivaron de su
preocupacion por el deterioro de la naturaleza, mas
bien estaban interesados en analizar las relaciones que
mantenemos con ella, o las formas posibles de repre-
sentarla. Para Victoria Combalia el arte conceptual
espaflol fue excesivamente mimético respecto al arte
conceptual extranjero, al que sigui6 fielmente con uno
o dos aflos de retraso.” J. Parrefio opina que algo
parecido ocurre respecto al arte en la naturaleza, al

menos inicialmente.

3.1.1.1. Materiales naturales por si mismos.
Adolf Schlosser

La gran diferencia sefialada por Victorfa Combalia
entre el arte de Adolf Schlosser (Leitersdorf, 1939 —
Madrid, 2004)*, de origen austtiaco, y el de otros at-
tistas de los afios sesenta es su ligazon a la simbologfa.
Ello le aleja del arte povera, interesado en mostrar la
naturaleza tal cual o bien sus fenémenos procesua-
les. Schlosser fue un artista mas tradicional, y quiza
por este motivo su lenguaje propio debe menos a las
influencias. Su trabajo es de “una extrafia e intensa
intimidad” y el tratamiento que aplica a los materiales
“lirico y nunca grandilocuente”, —como lo ha defini-
do J. M. Parrefio®— “algo que recuerda a la estética
taoista [se refleja] en este tratamiento, que no intenta
copiar la naturaleza sino participar de su impulso y su
ley”” Los materiales mas frecuentemente empleados
por Schlosser son el adobe, las piedras y el bambu.
Las combinaciones de estos materiales, la presenta-
cion final de los mismos en formas nuevas, evidencian
la naturaleza de estas materias y sus propiedades. El
artista realizaba largas caminatas por el monte, no a
la manera de Fulton o Long, sino mas bien para ins-
pirarse en formas puras de la naturaleza (la elipse, la
espiral, la hoja, el arco) y para recoger materiales na-
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turales (ramas secas, semillas, raices...) que mas tarde
emplearia para crear sus obras.

La Rosa de los Vientos (1988) auna el motivo del arbol y
el del reflejo, que a su vez nos remite a la contempla-
ci6n directa unida a la observacion de una representa-
cién. Esta es una de las pocas piezas de Schlosser al
aire libre. Se desarrolla en un estanque de fondo ne-
gro en torno al que se disponen cuatro arboles en los
cuatro puntos cardinales, dos en su posicion normal
y dos invertidos, que se reflejan en el agua. Esta pre-
sentacion invertida del arbol fue empleada por Smi-
thson en su First Upside-Down Tree (1969) y también
por César Manrique en Raises en el cielo (h. 1971). En
la obra de Smithson vemos ese constante interés por
el espejo, esa superficie capaz de reflejar e invertir, e
incluso por cambiar el punto de vista del observador.
Pero tanto en esta obra de Manrique como en la de
Smithson los arboles se presentan invertidos introdu-
ciéndose en la tierra. Lo que Schlosser consigue con
su obra es ofrecer la imposibilidad de contemplar por
entero un arbol real, ya que cada uno de los que vemos
estd compuesto por una parte real y otra reflejada.

3.1.1.2. Los comportamientos de los
materiales. Procesos. Eva Lootz

En otra linea de trabajo encontramos a la artista de
origen austriaco Eva Lootz (Viena, 1940). Algunas de
sus propuestas han tenido lugar en exteriores, aunque
suele realizar instalaciones —que se exhiben en sala—a
través de las que reflexiona sobre la intervencién hu-
mana en la naturaleza. “La obra de Lootz —advierte
J. M. Parrefio— ni simboliza ni idealiza la naturaleza: es
una exploracion de los materiales y nuestra forma de
experimentarlos. Y en ella trata de descodificar nues-
tra forma habitual de aprehension, con lo que con-
lleva de desublimar y replantear la consideracion que

nos merecen.”’

Efectivamente, el espectador queda
confundido ante sus obras. Los materiales con los
que juega presentan comportamientos que despistan

0 —como leemos en Valeriano Bozal— que descentran
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la sensibilidad, intencién que constituye una conti-
nuidad indudable con las propuestas del conceptual
de principios de los afios setenta: “La experiencia del
mundo como experiencia no alienada, como expe-
riencia original del propio cuerpo, del espacio, de los
materiales, de la consistencia y textura de los objetos,
como experiencia de la accién del tiempo en la pro-

duccién de la objetualizaciéon™'.

Entre sus piezas ubicadas en espacios naturales y ut-
banos, podemos nombrar Parafina (1977), en la que
la artista creo la apariencia de un paisaje artico en un
estanque, echando cera liquida en el agua (La Nava-
ta, Madrid). En 1992, realiz6 No »2’a dejado, en los
Jardines del Guadalquivir, Expo de Sevilla. Esta obra,
realizada completamente en ladrillo, consta de una
rampa de suave pendiente por la que el visitante acce-
de, pudiendo descender después por una escalera de
pronunciada pendiente. Eva Lootz vuelve a conjugar
en esta actuacion urbanistica de sesgo conceptual el
simbolo del infinito y el nimero ocho.

Sus llamadas “Primeras piezas”, realizadas entre 1973
y 1976, son de gran importancia dentro de la escultu-
ra espafiola y entre ellas podriamos citar una espalda
hecha de plumas y alquil (1975) y un brazo y mano
hechos de lana y alquil. En 1984 realiz6 enormes
lenguas con lacre y fieltro, las cuales —opina Victoria
Combalia—, a pesar de evocar a Beuys, van mas alla al
estar dramaticamente resquebrajadas.

Dice sobre su trabajo Enrique Juncosa: “En la obra
escultorica de Eva Lootz son frecuentes la figura del
puente, los rios, el nudo o la estrella polar, rasgos que
evocan el camino y hablan de la experiencia del tienpo
que ahi se concreta, estando también relacionadas con
el proceso del pensamiento y la lectura: ‘su pasiéon por
las rutas y el calzado, por los circuitos y las encrucija-
das, por las corrientes de lava y las corrientes marinas,
por el camino y el caminar, son una misma: la pasién
de leer, la pasion de pensar™. Esa interrogacion plas-
tica era también una forma de orientarse, una carto-
graffa que conducfa, casi a la manera de Smithson,
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hacia las minas, los depésitos naturales y energéticos,
para encontrar su estado de abandono. Esta creadora
ha sido capaz de crear una constelacion extremadamente
singular de imdgenes en las que el camino, la caida,
el nudo o la imagen de la mano establecen una os-
cilaciéon entre lo concreto y la mas hermética de las
abstracciones. Por otro lado mantiene, desde los afios
setenta, un interés por unos materiales concretos: ‘el
agua, la arena, la cera, el mercurio, el fuego..., interés
cuya importancia debemos resaltar puesto que su tra-
bajo se basa en la relacién entre estos materiales y el

7233 Con esta diversidad de materiales extrai-

lenguaje
dos de la naturaleza, como el mercutrio, el carbon, la
arena, la parafina y la madera, construye un discurso
en torno a la memoria, al tiempo y a los problemas
esenciales del hombre. “Lo que me interesa es la con-
sistencia de los materiales, su fisicalidad, eso que les es
sustraido tanto por la palabra como por la ciencia™*

—confiesa Lootz.

En su texto del Apéndice habla de su experiencia
como artista y de los motores que la llevan a realizar
sus obras, entre otros, del interés de Lootz por las mi-
nas y el lenguaje, que habla en cierta manera de una
conexion con Smithson, quien también estuvo espe-
cialmente interesado en los lugares explotados por
la industria o en la sedimentacion del lenguaje (The
Wiitings), y sin lugar a dudas, referente para muchos
artistas contemporaneos.

3.1.1.3. La obra manipulada. Mitsuo Miura

Tanto Schlosser como Mitsuo Miura (Iwate, Japon,
1946) han trabajado con materiales naturales por si
mismos. Fste podria ser el denominador comin de
sus obras. Ademas, habitualmente, sus piezas no
necesitan mostrarse en el paisaje, sino que mas bien
consisten en introducir la “naturaleza” (elementos
naturales) en espacios expositivos cerrados (galerias,
museos).

Mitsuo Miura, artista japonés —residente en Espafia
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Adolf Schlosser, Rosa de los vientos, 1988 (maqueta).

desde los afios sesenta— trabaja con materiales natu-
rales y formas primarias. Sus obras se caracterizan
por abordar la idea de contenedor en estructuras muy
simples, geométricas u organicas. “El material de sus
piezas —ha escrito Victoria Combalfa— es capaz de irra-
diar belleza por si mismo, sin necesidad de esconderlo
o magquillarlo.”” Pero lo que nos interesa del comen-
tario es la parte en la que la critica de arte comenta la
relacion entre las piezas y la naturaleza:

“A veces se trata de recipientes de madera rectangulares, que
eran apoyados en los arboles, confrontando asi el arte a la
naturaleza (Trabajo n°3, 1979) y, a veces, en otras obras imita el

Obras de alumnos del taller de Miura en la paya de Xagd
(Oviedo), 2003.
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cascarén de una barca o el de un fruto vaciado. La ausencia
de pintura o de cualquier otro elemento que no sea la madera

le confiere una pureza cercana a la de la propia naturaleza o a
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la de cierta artesania de su pafs de origen.
Combalia destaca de las piezas no solo las cualidades
intrinsecas de los materiales despojados de cualquier
recubrimiento o afladido que les hiciera perder esa
pureza, sino su similitud con formas naturales o, mas
interesante adn, la idea de confrontacion de las obras
con la naturaleza, dispuesta entre los arboles, tratando
de entablar algin tipo de relacién. Sin embargo, el
propio artista asegura que la idea de colocar sus obras
entre los arboles para fotografiarlas no fue en absoluto
suya, sino que se tratb mas bien de una cuestién que
escapd a su control y que, como podemos comprobar,

produjo un discurso que no le correspondia.’’

Hsta no es la unica vez que la obra de Miura se relacio-
na con tendencias artisticas vinculadas a la naturaleza.
En otra ocasion, se traté de unas series fotograficas
que el artista llevaba afios desarrollando. Las image-
nes correspondian a lugares de descanso en los que
pasaba sus vacaciones. Asi, en algunas fotografias re-
gistra por ejemplo la manera en que las olas deshacen
una pequefia construccion de arena en la orilla de la
playa —esta serie fue expuesta en la Fundacién Mat-
celino Botin, en Santander, junio-julio 1996. Pero el
artista, una vez mds, no considera estas obras suyas
como Land Art, ni siquiera como intervencion inten-
cionada en el paisaje, sino que las considera obras en
las que, a modo de “diario”, registra sucesos, hechos,
cambios y por tanto tienen un significado distinto al
que se les ha atribuido al pretender relacionatlas con
la naturaleza.

De la misma manera, en el Centro de Arte Dasto
(Oviedo), varios alumnos realizaron un taller con
Miura a finales de junio de 2003 que dio como fruto
un conjunto de Acciones en la playa de Xago6. El ti-
tulo del taller “Actuaciones para un territorio herido”
no fue elegido por el artista™ Mitsuo Miura aclara
que las imagenes de ese taller y esas otras realizadas

6l

en entornos naturales durante sus periodos vacacio-
nales, fueron formando parte de un proyecto mayor
que finalmente se ha expuesto, pero, que no pueden
considerarse obras que cuestionen aspectos de la na-
turaleza o el paisaje, ni que interactiien con el mismo.
Se ha estimado necesario aclarar esta cuestion dentro
de este apartado por cuanto la obra de Miura, a pesar
de la utilizacién de materiales naturales durante una
época, no trata aspectos que si vemos en la obra de
Schlosser. Estos hechos nos sirven para hacer visible
el problema generado por la obra como ilustracién de
un discurso no ya del propio artista sino del critico de
arte o historiador. Y aunque hasta cierto punto las
obras provocan lecturas a varios niveles —y estos dis-
cursos son en ese sentido tan legitimos como los que
son mas afines al significado de las obras— los textos
que se escriben sobre ellas deben ser lefdos con cierta
precaucion para no generar sentidos que escapan to-
talmente a las intenciones del artista.

3.1.1.4. Experimentar con el cuerpo. Nacho
Criado

Nacho Criado (Mengibar, Jaén, 1943) es un artista
conceptual” que ha transitado por diferentes poé-
ticas. Aunque hoy en dfa no realiza practicas que le
relacionen con el Land Art, su trabajo de principios
de los setenta conectaba en cierto sentido con esta
tendencia. Unos afios antes empez6 a trabajar con
estructuras muy “pobres” en hierro y madera en 1967
interesandose sobre todo en el tiempo y en los pro-
cesos —cuestiones que interesaban a algunos artistas
del Land Art. Estos procesos, en ocasiones, perte-
necfan a agentes externos que segufan trabajando
en su obra, como ocurtié en sus piezas con madera
apolillada —para él las polillas serian unos “segundos
escultores”—, o en las revistas de arte comidas parcial-
mente por termitas, [ndigestion (1973-1976). En esta
década también realiz6 instalaciones y performances®’
que podian llegar a asociarse al Body Ars*'. Su ac-
cion Recorrido blando (1973) y la accién del pantano de
Joseph Beuys tienen un parecido formal muy acusa-
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do, aunque conceptualmente no tenfan nada que ver.
Criado, por su parte, no mantenia ningdn tipo de pos-
tura ecologista, sino que mas bien experimentaba con
su cuerpo y con el lugar donde habifa crecido: “En
las fotos que documentan Recorrido blando, una accion
realizada por Nacho Criado en Mengibar en 1973, se
ve, de espaldas, el cuerpo desnudo de un hombre solo,
el propio artista, que, segun camina, se va hundiendo
en la tierra fangosa, hasta que quedan Gnicamente sus
huellas sobre la ausencia. Ia imagen del artista que
camina hasta desaparecer fundido en su obra puede
perfectamente servir como clave de interpretacion de
todo el itineratio creativo de Nacho Criado.”** Mien-
tras que, en Bog Action (1971), Beuys (Krefeld, 1921
— Disseldord, 1986), completamente vestido, entra
caminando en un pantano en Zuider Zee (Paises Ba-

Nacho Criado, Recorrido blando, 1973.
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jos) hasta que solo se ve su conocido sombrero. Con
esta accién querfa dramatizar su preocupacion por la
destruccion de los ecosistemas de las tierras humedas
del paifs a medida que los mares poco profundos eran
drenados para producir nuevas tierras. Sumergiéndo-
se en este pantano Beuys afirmaba una concepcion
de naturaleza como sistema vivo del que formamos
parte y que modificamos, para bien o para mal, con

nuestras acciones.

Entre esas experiencias con el “tiempo” como pro-
blema de partida se encuentran sus primeras acciones
Rastreos y Recorridos, realizadas en Cuenca en los afios
setenta. Los dos primeros Rastreos fueron Escalera
(1971) y Vértigo (1971). El primero consiste en una
escalera entre dos rocas, perfectamente tallada y si-
tuada en una ladera de las hoces. Lo que se aprecia
es una escalera que no lleva a ninguna parte, en la que
el estupor es la reaccion comin, llevando a la mirada
hasta cierta “simbolica monumental, algo de ready-na-
de arqueologico. Monumento inutil, acceso vedado a
una mastaba, zigurat sepultado bajo tierra o piramide
maya representada que fielmente transcribe lo que ve

aunque no lo crean los ojos”*

. El segundo es un pa-
sillo de unos cincuenta centimetros de anchura que se
extiende a lo largo de una pared de roca y cuya altura
aproximada desde el suelo es de veinte metros. La
sensacion de peligro es real puesto que a la vez que el
pasillo se estrecha hasta cerrarse, la pared del precipi-
cio se curva inclinandose hacia el vacfo. Dice Criado

sobre esa etapa:

“Ya habia traspuesto algunos de los conceptos que intervenian
en dichos proyectos al campo de la percepcion real. Como
forma de relajacién comencé unos paseos por las hoces, gran-
des depresiones que envuelven a Cuenca, y en las que advertf
no sélo la ambigtiedad de la escala, sino ademas la posible
acotacién y localizacién de espacios naturales con un acusado

interés escenografico.”*

Interés que mostrara también hacia las canteras aban-

donadas, de las que habla como “espacios donde se
T {2 113 i T

habita el vacio”, “gran cicatriz ya hecha, ya perfec-

tamente cerrada, donde lo que queda es la misién
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de escuchar el silencio, habitar el vacio y reconocer
la herida, no tanto con un estupor simplemente, sino
con una forma de relacién con esta soledad, con estos

2245

elementos residuales de su entorno.

Criado se diferenciaba a si mismo de los artistas de
Land Art. Para él sus primeros trabajos relacionados
con la naturaleza se enmarcaban en un contexto muy
concreto: el rio Guadalquivir en Mengibar, el pue-
blo en el que nacié. Alli trabajé con los materiales
y caracterfsticas del lugar, para encontrar una identi-
dad en el territorio del que provenia. En sus trabajos
anteriores en Cuenca, Rastreos y Recorridos™, el artista
planteaba hacer un reconocimiento del terreno que
le ayudara a encontrar sugerencias para elaborar un
nuevo sistema de trabajo que califica “casi de fichero”,
“de documentacion” y “de una posterior reflexion”.
Nacho Criado consideraba importante explicar estos
términos para que no se confundieran sus trabajos
con los de los artistas de la tierra, pues no le resultaban
similares, ni en dimensiones, ni en intenciones.

Sus obras de los ochenta eran relacionadas con el po-
vera y el minimalismo por su utilizaciéon de materiales
industriales o pobres. En los noventa, Criado hallé su
madurez conceptual en una serie de obras en torno
a la ausencia o a la imposibilidad (escuadras que no
sostienen ningun objeto, cristales dispuestos en esqui-
nas,...) pero lejanas ya de cualquier conexién con el
Land Art, salvo el constante interés por la experien-
cia del tiempo. Segtn Castro Florez, “la sensacién de
tiempo que persigue es una especie de dejarse en el
vacio, (...) marcando el espacio de la ruina como un
proceso mental. (...) El concepto de ruina de Criado
destaca el deterioro o desmaterializacion a través del

tiempo, es algo que sigue sucediendo.””"’

Criado ya conocia algunos trabajos, tanto de artistas
americanos como europeos, sin embargo no estaba
interesado Gnicamente por la escala fisica sino ademads
por las sensaciones internas ante la obra:

“Cuenca mantenfa una naturaleza propicia para esta idea.
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Nacho Criado, Ajustes, 1973.

El primer proyecto que hice estaba relacionado con la idea de
vértigo, luego trabajé con espacios de contemplacién... Era
mas [que tratar cuestiones perceptivas|; estar en ¢l y ante el
paisaje para provocar un cierto estado de ansiedad..., inte-
riorizar la experiencia y evitar el desplazamiento hacia la ver-
tiente puramente fisica. En el Land Art americano, siempre
se ha cargado la valoracién en razén de la macroescala, pero
Heizer, De Maria, Smithson..., y por supuesto, Long o Ha-
mish Fulton en Huropa, conceden e incluyen en sus obras
esos valores de interiorizacién de la naturaleza. .., yo pensaba
en trabajos para un territorio utépico de escala adimensiona-
da. De todas formas, aquel momento sélo fue, al menos para
mi, de proyectos y propuestas; una experiencia vivida, pero

no trasmitida.”*®

Hablando de su obra, Simulacro (Volcan, 1973), Criado
afirma “parecerfa una ‘boutade’ sobre la macroescala
americana, sin embargo era una propuesta que evi-
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denciaba las condiciones de trabajo aqui..., era una
maquetita (60 cm. de altura) fotografiada cuidado-
samente, una especie de escenografia trucada de la
naturaleza.”* La obra consistia en la construccion de
un pequeno volcan, nada que ver con el proyecto Ro-
den Crater (aun inconcluso, por cierto) del americano
James Turrell.

Otra de las obras de esta época, Trinel/ (1972), al que
pertenecen dos recorridos subterraneos, esta localiza-
da a tres kilémetros de Mengibar; en ese momento
estaba en desuso, pero antiguamente servia para el
paso de aguas de una ladera a otra, por encima de la
cual discurria una linea ferroviaria, también se utili-
zaba para el transito de arrieros con sus reatas. lLa
propuesta consistia en reavivar sus antiguas funciones
mediante una accién, en la que procedi6 a la medi-
cion de ese elemento constructivo y a la grabacion en
una de resonancias y voces. Las fotograffas tomaban
en cuenta dos puntos de vista, uno de ellos indirecto,
esto es, exterior de la accién, mientras que en el otro
se mostraban las sensaciones, la visién del sujeto, a lo
largo del recorrido.

Resulta imprescindible conocer las motivaciones que
le llevan a trabajar en la naturaleza para comprender
sus piezas. Criado expone algunos de sus pensamien-
tos sobre sus intervenciones, posicionandose respecto
a los artistas pioneros del Land Art, en un texto que
se incluye en el Apéndice, junto a otros textos de at-
tistas.

3.1.1.5. Leer en los materiales que conforman
la naturaleza. Miguel Angel Blanco

Otro artista espafiol mas joven, Miguel Angel Blanco
(Madrid, 1958), recorre el territorio de forma similar
a como lo hizo Schlosser. Ambos han caminado —en
ocasiones juntos— durante horas por entornos natura-
les en busca de materiales que son recolectados para
realizar sus obras. Miguel Angel Blanco lleva afios
desarrollando su obra Biblioteca del Bosque.® Esta obra
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inacabada estd compuesta en la actualidad por mas
de 900 libros-caja que contienen elementos naturales
—materias organicas (ramas secas, semillas, rafces, ho-
jas...) e inorganicas (piedras, arena, tierra)—, dibujos
y otros materiales (cera, grafito, parafina, etc.) Para
este artista, “la simple accién de caminar a lo largo
de los senderos del bosque desarrolla una mirada
para lo esencial, acrecienta la receptividad y afina los
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sentidos™', cualidades también destacadas por los at-
tistas britanicos Richard Long y Hamish Fulton, para
los cuales “andar” forma parte de su proceso de tra-

bajo, llegando a considerarlo “obra”.

HEstos libros, ejemplares dnicos, son ediciones real-
mente especiales. En ellos se recogen y guardan res-
tos vegetales y/o minerales que aportan datos sobre el

Staropolskie-Barondillo, 9-10-2004.

Picén de encinas, 26-5-2004.

Basajann, 10-9-2005.

Algunos ejemplares de la Biblioteca del Bosgue de Miguel Angel
Blanco.
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lugar a modo de pequefios “non-sites”, en ocasiones
acompanados de dibujos, estampaciones que funcio-
nan como lo hace un mapa —aportando mas informa-
cion sobre el territorio del que se recoge las muestras—.
Contemplar uno de estos libros abiertos es ver en cier-
ta manera el paisaje por el que Blanco ha caminado
realizando su minuciosa tarea de botanico, de gedlogo,
es leer la descripcion del lugar que escribe el artista.

Pero no nos detendremos por mas tiempo a analizar
la obra de artistas que se valen de materiales de origen
natural para realizar sus trabajos, por no intervenir di-
rectamente en el entorno, en el paisaje, que es el obje-
to principal de estudio de esta investigacién. A pesar
de ello, se considera relevante mencionar a estos ar-
tistas y exponer sus métodos de trabajo, asi como las
cuestiones planteadas en sus obras, para diferenciarlos
de esos otros artistas que intervienen directamente en
el territorio y para conocer los antecedentes de estas
ultimas generaciones que presentaremos en el capitu-
lo 4. “Intervenciones artisticas en espacios naturales
en la actualidad en Espafia”.

3.1.1.6. Lo que germina, lo que crece, lo que
muere. Manuel Saiz

Perteneciente a una generacioén algo mas joven, Ma-
nuel Saiz (Logrofio, 1961) tuvo otro tipo de contacto
con lo natural sobre el que planted sus propias cues-
tiones durante una época de su trayectoria artistica.
En su obra reflexiona sobre la naturaleza y su relacion
con el hombre, sin pasar por alto la “naturalidad” de
lo humano y a la vez el ejercicio de dominio del hom-
bre sobre la naturaleza. Una naturaleza que debe ser
destruida para que la humanidad progrese:

“La base de todo el problema de la sociedad contemporanea
es que no hemos asumido esta realidad, no tenemos claridad
frente a este problema: que para vivir tenemos que matar”.
(...) “Creo ademas que sélo somos humanos en la medida
que dejamos de ser animales y ocultamos el deseo, que es la
parte animal. Lo que se entiende por progreso del hombre es

la desapaticion del deseo”.
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J. M. Parrefio sefiala que “esta idea de destrucciéon —de
autodestruccion— ha venido impregnando de una u
otra forma toda la obra de Sdiz. Su conciencia de que
nada es duradero le llev6 desde el comienzo a realizar
piezas que contenfan en s{ mismas un emblema del
fin, que el artista entendié como una forma de cons-
truir con coherencia la idea de totalidad.” Tal y como
dice Saiz:

“Hacer obras de arte es destruir desesperadamente el
mundo para evitar su instrumentalizacion, es sublimar
los objetos sacandolos de su dimension habitual coti-
diana, es penetrar en la vida de las cosas, en las sombras
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profundas de la existencia

Saiz conjugd problemas de interpretacion y de senti-
do, como la relacion entre el referente y lo referido,
entre lo que envuelve y lo envuelto, entre el espacio, el
tiempo o el sentido trascendente y sus manifestacio-
nes concretas. Los ecos son multiples: desde actitudes
que, como el Land Art, se han cuestionado la relacién
obra-contexto, jugando con la posibilidad de expandir
sus marcos de interpretacion hasta momentos como
el romanticismo centroeuropeo. Para Celia Monto-
lio, Saiz renuncia a un protagonismo discursivo tnico
para provocar, en su lugar, confrontaciones plasticas
entre naturaleza y cultura, tiempo abstracto y tiempo
medido, procesos vitales desde el nacimiento hasta la
muerte o, en suma todo el conjunto de evocaciones
existenciales —a veces mas ludicas y otras mas tras-
cendentes— que surgen cuando crear es pensar sobre
el fundamento de lo creado. Una obra de 1987, 1o
esencial en el arte es patrimonio de la naturaleza, es muy sig-
nificativa respecto a los intereses de Saiz en la segunda
mitad de los ochenta y de la relacién que establece con
la naturaleza. Hierro, tierra o barro, semillas y cés-
ped son los materiales de este trabajo que contrapo-
ne evidentes resonancias industriales, artificiales, con
lo natural, insinuando a la vez los posibles lugares de
ambos en la contemporaneidad. ¢Qué naturaleza es la

que pide una revision, quizas un rescater™

Saiz emplea durante una época materiales naturales
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que le ayudan a crear piezas de caracter efimero. Los
materiales protagonizan y dan sentido a la obra como
proceso continuo. “Lo vegetal como elemento, ima-
gen y metafora, pero sélo porque es alli donde puede
hacer mas patente el misterio germinativo de la na-
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turaleza, que engloba todo”™ — dice Calvo Serraller.
Manuel Saiz realiza obras con césped, tierra, semillas,
hierro, etc., que se exhiben en interiores. En este sen-
tido, Saiz es otro de los artistas que trae lo natural den-
tro de los espacios expositivos, pero como estrategia
de denuncia: “Era una época militante y querfa que mi
trabajo frenara lo horrible que estaba sucediendo en
el mundo. Cada vez que hacfa una exposicién moria
todo lo que habia plantado... Eso era un agobio, y lo

que quetia expresar era la angustia”>

Aunque no demasiadas, también realiz6 intervencio-
nes en exteriores como Holocansto (1990) y E/ mundo
profanado (metodologia de la creacion), en 1991. La pri-
mera tenfa mas bien un cardcter de accién, en el que
cuatro cruces colocadas formando un cuadrado, lige-
ramente inclinadas, eran quemadas. Esta pieza esta
conectada a los doce dibujos de Hecatombe. La se-
gunda consistia en la disposicién en circulo de doce
cipreses sempervirens, también inclinados hacia el
mismo sentido, en un patio (claustro). En el centro
de los arboles cuatro hachas que se clavan entre si.
Manuel Séiz intenta el despojamiento exterior como
férmula para intensificar cuestiones interiores, elimi-
nar lo accesorio para vivir a plenitud la idea, aban-
donar la forma por el concepto, la condicion estable
por la emocién del proceso —segin escribe Miguel
Fernindez—Cid™’, quien también nos llama la aten-
cion sobre el proceso de aislamiento, de convocatoria
al silencio y la soledad intensa, de guifio a la memoria
y pulso a la naturaleza, cuando Saiz traslada su estu-
dio al pequefio pueblo de Villoslada de Cameros (La
Rioja).

Unos anos antes, en Axis mundi (1987), Saiz realiza
una ascension al monte San Lorenzo en nueve circu-
los progresivos. Hsta obra recuerda a algunas de las
obras-caminata de Richard Long, como por ejemplo
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Dartmoor Riverbeds (1978), en la que el artista britanico
recorre durante cuatro dias el lecho del rfo dentro
de un circulo que delimita previamente en un mapa.
La obra de Saiz esta compuesta por el recorrido en
s{ —que tiene la forma prevista por el artista, nueve
circulos— por las anotaciones que toma durante el

Manuel Séiz, Holocansto, 1990. Proceso de realizacion (arriba). F/
mundo profanado (metodologia de la creacion), 1991 (abajo).
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mismo, una serie de dibujos y una pieza escultérica
hecha con hierro y piedras de sal.

En el Apéndice puede leerse un texto del artista en el
que reflexiona sobre su trabajo en la época en que se
le relaciond con el arte povera e incluso con Joseph
Beuys™. La trayectotia de Saiz ha derivado hacia otros
intereses desde hace algunos afios a la actualidad.
Cada vez mas, en su linea de trabajo se unen naturale-
zay técnica. Ejemplo de ello es Biolygical Chip (1992),
un “chip” con el perfil de un laberinto medieval que
ha sido trazado con brotes de césped. O, Metdstasis
(1992), maquetas de urbanizacién que siguen pautas
organicas, aunque “se trata de un crecimiento patold-
gico” —seguin nos advierte J. M. Parrefio™.

3.1.2. EL PAISAJE COMO REPRESENTACION Y
COMO ESCENARIO. PEREJAUME

Perejaume (Sant Pol de Mar, 1957) —uno de los ar-
tistas que mds ha sido vinculado por la critica con el
movimiento Land Ar— formula interrogantes a través
de su obra sobre la relacién entre las ilusiones tanto
teatrales como pictoricas y el paisaje. Consigue asi
extender el intercambio de signos hasta el paisaje,
haciéndonos dudar y a la vez intensificando la per-
cepcion que tenemos de la realidad misma, donde se
sitdan las fronteras entre lo real y lo imaginario, cual
es el original y cual la copia.

Empezaremos por analizar una de sus obras mas em-
blematicas: Postaler (1984), sobre la que no podemos
afirmar que sea una obra de Land Art, pero en la que
observamos cierta similitud con la obra Incidents of
Mirror-Travel in the Yucatan® (1969) de Smithson (9 Mi-
rrow Displacements), en la que el artista norteamericano
realizé desplazamientos de espejos en distintos para-
jes. En su obra filmografica sobre Spiral Jetty (1971),
Smithson nos presenta un viaje al microcosmos y al
macrocosmos, invierte el lugar desde el que se toma la
imagen impidiendo asi que nos agarremos a un punto
fijo desde el que observar. Se vale incluso de la super-
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ficie del Lago Salado de Utah como enorme espejo
que le facilita esta dificil maniobra.

Cuando Carles Guerra escribe sobre el Postaler destaca
entre otros puntos la resistencia al archivo presente
en esta obra. El Postaler o Guarda postales, consiste en
una estructura que sostiene y exhibe postales como la
que podemos encontrar en cualquier bazar. El artista
toma la pieza, sale con ella a cuestas y tras cargarla de
espejos la situa en distintos entornos naturales. El
Postaler’” refleja una imagen fragmentada del paisaje
circundante, pero sin la pretension de retenerla mas
que por un instante. Los espejos son postales del lu-
gar, con la particularidad de cambiar su imagen al des-
plazar la pieza. El espejo —como expone Marti Peran
al referirse a la mencionada obra de Smithson— es otro
de los recursos de los que el artista se vale para crear
un vocabulario entrépico”. El espejo revela un lugar,
pero también lo transforma, lo desorganiza y desvir-
tua la naturalidad de su representacion hasta otorgar la
misma contigencia a la realidad y la copia. Vemos este
juego de espejos al acercarnos al conjunto de la obra
de Perejaume, que nos hace preguntarnos si podemos
confiar en esa parte fisica de la realidad de nuestro
entorno o si debemos desconfiar de ella en tanto en
cuanto es reconstruida constantemente. Lo que consi-
deramos nuestro entorno natural es una construccion
de nuestras ideas, habitamos un decorado que ya no
sabemos donde empieza; representaciones y realidad
intercambian sus puestos (debilidad de las imagenes
por la desmesurada produccion de éstas).

Sidesde otro lado analizamos cémo funciona una pos-
tal comprobamos que al verlas se activan como mira-
dores en los que se proyectan “los panoramas norma-
lizados del paisaje tutistico: son resumenes del lugar o,
en otras palabras, artefactos iconicos que condensan
—aplicando la estrategia de la reduccién—, lo intere-
sante, lo significativo, lo que identifica, caracteriza y

distingue un sitio de otros.””

Entonces, si una postal
es la sintesis, un fragmento del lugar que nos muestra,
entonces, el expositor de postales podtia considerarse

“una enciclopedia ilustrada y abreviada del mismo, un
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Perejaume, Postaler, 1984.

Robert Smithson, Incidents of Mirror-Travel in the Yucatan, 1969.

manual de ruta que se consulta en el mostrador del

hotel o en la tienda de souvenirs mas cercana.”®
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Bl Postaler, no obstante, resulta algo contradictorio al
exhibirse en las salas de un museo, ya que no opera
como el expositor comin de postales. Por ello, entre
otras razones, podriamos pensar que o bien se desac-
tiva al no encontrar paisaje que reproducir —recorde-
mos que los espejos ocupan el lugar de las postales
turisticas—, o bien nos plantea el interior del museo
como paisaje, o bien aceptamos el cambio de motivo
que reproduce, por ejemplo, los visitantes de un mu-
seo y las salas expositivas. Se pierde entonces la refe-
rencia al paisaje y mas bien se ofrece como souvenir
las imagenes multiplicadas de los propios turistas (los
visitantes del museo donde se expone la obra). Estas
imagenes recuerdan a las tipicas fotos que hacen al vi-
sitante de un sitio turistico para vendérselas a la salida,
la mejor prueba para demostrar que estuvo alli.

En cualquier caso, el Postaler es una pieza que expe-
rimenta cambios de ubicacién constantes. Para abor-
darla, debe tenerse en cuenta una de las ideas recu-
rrentes del trabajo de este artista catalan, “la idea de la
pintura y de la naturaleza en si como espectaculo, y del
espectador como participante en un complejo dialo-
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go entre ilusion y representacion”®. Su obra Pintura i
representacid® (1991) para el New Museum of Contem-
porary Art de Nueva York es un clarfsimo ejemplo
de esta afirmacion; Perejaume dispone dos hileras de
butacas en el escaparate del museo a la calle Broadway.
Los visitantes podian entrar, sentarse y contemplar el
espectaculo: la calle y su actividad. Y, ala vez, los tran-
seuntes quedaban fascinados observando a la gente

del escaparate.

Otra de sus obras realizada en un ambito que califica-
rfamos como natural es Desescultura® (1991). Realizada
en las Canteras de Erefio (Vizcaya) es entendida por él
mismo como un proceso de devolucion artistica a la
naturaleza de aquello que le habia sido usurpado por
el arte: la restitucién de una piedra a su antigua oque-
dad en una cantera. El trozo de roca ha renunciado a
convertirse en escultura, porque el natural —como afir-
ma el artista— es ya en s{ mismo una escultura. Hsta
“poética de la restituciéon” ya la encontramos en su
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7% personajes que po-

escrito sobre los “despintores
nen en cuestién algunos de los propios fundamentos
de la pintura, en un mundo cubierto por las infinitas
representaciones que de ¢l se han hecho. De algu-
na manera, estd hablando de sus propias inquietudes
como artista y de las actitudes que él mismo adopta en
sus obras. Y asi, para hablar de esa sobreabundancia
de representaciones, cubre parte del campo con cua-
dros en Retablo: fondo del Musen de Pintura de Sant Pol de
Mar (1997). O camina por la Garrotxa con un Mird,
o pot el Atlas con una obra de Hodlet”; convirtiendo
el mundo en sala de exposiciones, escribiendo con es-
tas obras en el paisaje. “Naturalmente, escribir no es
andar, pero es lo que mas se le parece” —nos dice. (...)
“A los ojos, el relieve se desenlaza, se devana, se alfa-
betiza, mientras con el paso nos amoldamos al relieve
con toda exactitud, como cuando vamos por el sende-
ro de una loma y pensamos en el dibujo de ir andando
como unica posibilidad de cefidura™™. Quwé estaremos

Perejaume, Retablo: fondo del Musen de Pintura de Sant Pol de Mar,
1997.
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dibujando a través de nuestras formas de vida (1995) es el
titulo de otra mas de sus obras; frase escrita en el lugar
reservado para una pintura. También P. Auster, en su
novela “La ciudad de cristal”, nos interpela sobre los
dibujos que trazamos al andar: “Se preguntaba qué
aspecto tendtfa el mapa trazado por los pasos de su

vida y qué palabra compondria”.”

Artistas como R.
Long y H. Fulton hacen sus obras andando. Muchos
de los artistas que hacen obras en espacios naturales
practican esta “andadura” a modo de reconocimien-
to del terreno, tratando de entablar una conversacion
con ¢l mismo que les permita comprenderlo antes de
realizar cualquier tipo de intervencién. Desplazando-
se por el paisaje, el artista va descubriendo, recono-
ciendo el lugar. Para ello, el artista debe levantar las
infinitas pinceladas con las que estd cubierto el mun-
do, las numerosisimas representaciones de su geogra-
tia que estan sobre todo en nuestra mente, donde han
ido sedimentandose y desde donde ahora actian para
impedirnos con su velo contemplar la realidad.

En la obra de Perejaume hay constantes llamadas a la
imaginacion, a la capacidad de recrear paisajes propo-
niendo un simple cambio de escala™. Usa esta estra-
tegia en ambos sentidos: empequefieciendo nuestro
entorno o ampliando un detalle del mismo. Perejaume

habla de “pesebrismo””.

En este punto podrfamos
establecer una nueva conexion conceptual con Robert
Smithson, quien hizo la siguiente observacién: “Look
closely at a crack in the wall and it might as well be
the Gran Canyon.”” Al igual que en la obra Pessebrisme
del Onadrat Negre (1993) de Perejaume, una grieta en
la pared le vale a Smithson para recrear el Gran Ca-
fi6n. En esta ocasion son los cambios de escala los
que trazan ideas compartidas entre ambos artistas.
Aqui las grietas en la pintura del Cuadrado negro sobre
Jfondo blanco (1915) de Malevic son ampliadas de esca-
la y trasladadas al suelo de una galerfa. Hsas fisuras
que apatecen en negativo donde la pintura falta en el
cuadro, permanecen en positivo en el suelo de la sala
asemejando dibujos de laberinticos rios sobre el terri-
torio. También en la obra del artista catalan, Personage
contemplant l'informalisme (1985) vemos un pequefo per-
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sonaje pintado en una esquina del cuadro, asomado a
una valla y delante de él, un extenso lago. El cuadro
entero parecerfa cualquier cosa si no descubriéramos al
personaje tras haber efectuado un recorrido visual por
la superficie del lienzo. La presencia de este hombre
convierte una extensa mancha oscura con algunos sur-
cos dejados por un diluyente, en un perfecto lago, en
un abismo, en un paisaje impreciso. Vemos que Pere-
jaume ha prestado atencion en varias ocasiones a esas
grietas azarosas que surgen en la pintura y las ha lleva-
do a una escala distinta, convirtiéndolas en paisaje.

Al igual que estas obras, en Hipsometria (1992) Pere-
jaume presenta unos brochazos de pintura, fotogra-
tiados con la luz adecuada, junto a una leyenda que
ayuda a interpretar correctamente las alturas de ese
“paisaje”. Pero también invierte este proceso y dis-
pone en el paisaje enormes letras o nimeros haciendo
referencias a cambios de escala constantes. En Escala
(1988) nos presenta dos fotografias iguales del mismo
paisaje de montafia, salvo en un detalle; en la parte
inferior derecha comprobamos que ha dispuesto, en
el mismo paisaje, la palabra “escala” junto a unos na-
meros, unos segmentos y las letras “km” (abreviatura
de kilémetro) y “mm” (abreviatura de milimetro). La
percepcion de ese paisaje se ve totalmente condicio-
nada por la lectura de la escala, que nos orienta sobre
el tamano al que esta representado ese paisaje. Lo
significativo es que ha colocado esta indicacion en el
propio lugar y no unicamente en su representacion
(las fotograffas). En E/ motin (1994), coloca cuatro
chinchetas de acero inoxidable sobre la arena en un
lugar de la costa. Lo que se nos presenta es una foto-
graffa tomada desde un punto de vista alto, casi per-
pendicular al suelo, sin referencias que nos den una
idea de la escala. En laimagen vemos sélo la arena, las
chinchetas y una piedra que resulta ser una gran roca.
La obra fotografica es presentada en el museo junto a

Perejaume, Pintura i representacid, 1991, New Museum of
Contemporary Art, New York (arriba); Delta del Ebro, 1989,
(centro). Rambla 61,1993 (abajo).
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las enormes chinchetas (de 120cm de didmetro), con
mayor presencia que la mindscula fotografia.

Las lecturas del paisaje que nos presenta el artista se
ven condicionadas —no sélo a nivel de escala— cuando
Perejaume practica el ejercicio de tomar una fotogra-
fia de un paisaje y presentarla cuatro veces. Tres de
ellas van firmadas por tres artistas distintos, Awtors
(1990). En este caso, lo que se superpone a la imagen
del paisaje en nuestra mente son los lenguajes con los
que Courbet, Mondrian y Nolde crean sus represen-
taciones. A éstos velos en nuestros 0jos y en nuestra
mente nos referfamos en un parrafo anterior, un co-
nocimiento del mundo que nos rodea que va impi-
diéndonos, por la abundancia de datos, acercarnos a la
realidad o, al menos, que media entre ella y nosotros.

Perejaume se vale, como hemos visto, de la pintura,
la fotografia, la instalacién e incluso del registro vi-
deografico y la puesta en escena, como ocurte cuan-
do invita a una soprano a interpretar “la pintura” con
su voz. Ha caminado por la montafia transportando
marcos, guardapostales, cuadros de artistas como Ho-
dler o Picabia e incluso butacas de teatro. A través de
obras como Rambla 61 (1993) y Pintura y representacion
(1989, en el Delta del Ebro), Perejaume nos ofrece
el paisaje como representacion, nos invita a contem-
plarlo de esa manera al valerse de butacas de teatro
tapizadas en terciopelo rojo, trasladadas y colocadas
ordenadamente en filas como las de un teatro. Nin-
gun publico ha sido convocado, ninguna funcién va a
ser representada y sin embargo, nosotros somos es-
pectadores y nuestro entorno el escenario. Y aqui,
nos remitimos a una cita de Perejaume:

“Las cosas se representan a si mismas”, declara el ar-
tista. “Intento poner en evidencia lo evidente. En el
siglo XIX, en los paisajes siempre aparecfan dos tipos
de personajes: los trabajadores y otro tipo de gente, de
aspecto mas arreglado, que simplemente miraba u, oca-
sionalmente, sefialaba algo con el dedo. Ha ganado. Es
lo que hacemos ahora todo el dia, mirar y sefialar cosas
con el dedo. Vivimos en una realidad elaborada, dife-
rente a la del pasado, en la que el principal peligro, la sel-
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va, es este lenguaje artificioso que no controlamos”.
Las butacas dispuestas en ambas obras esperan a esos

espectadores, a esa audiencia que debe representar su
papel: mirar y sefialar.

Perejaume, Escala, 1988.
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Entre los parajes que Perejaume elige para sus in-
tervenciones figuran algunos mads agrestes. Asi, las
canteras de Ereflo, fueron el escenario para Desescul-
tura. Mas tarde su obra Infemperie. Exposicid del Garraf
(1993-1999) escoge una cantera en la zona catalana
del mismo nombre y donde abundan este tipo de
explotaciones industriales. En Intemperie numerosos
marcos dorados de diferentes proporciones dispues-
tos en forma de paralelepipedo de 300 x 300 x 420
cm, encuentran cuadros que enmarcar en el propio
panorama que ofrece el terreno escarvado en la roca.
Con esta accion Perejaume condiciona, dirige e invita
a cambiar nuestra mirada respecto a ese entorno de-
teriorado y dispone el marco como objeto mediador
que nos ayuda a ver una naturaleza que por si misma
es inaprensible. Hse elemento, ya sea un marco, una
cartela, un cordén o una postal, crea una expectativa

Perejaume, Intemperie. Exposicid del Garraf, 1993-1999.

3. Primeras influencias del Land Art en la obra de artistas espafoles

de sentido que no existirfa sin ellos. Precisamente a
este respecto, Parrefio plantea el interés que tiene para
nosotros la naturaleza y si sélo es posible admirarla
pot su valor estético.”
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Notas

Smithson, sin embargo, comienza a hacer esculturas cuando
aparece la tendencia minimalista, pero su obra anterior era
mas bien pictérica (dibujos).

J. Maderuelo, “Del arte del paisaje al paisaje como arte”, en
Revista de Occidente n° 189: Paisaje y Arte, Madrid, Fundacién
Ortega y Gasset, febrero 1997, p. 32.

El Arte Minimal niega el caracter relacional y afirma los va-
lores del todo como algo indivisible, plantea la descentrali-
zacién de la escultura obligando al espectador a recorrerla
para percibirla en su totalidad; eliminando asi la distancia
entre éste y el objeto artistico. La obra adquiere definicién
dependiendo del lugar en el que se instala, y el espectador le
otorga significado.

Rosalind Krauss, “La escultura en el campo expandido”, en
La originalidad de la V anguardia y otros mitos modernos, publicado
en espafol por Alianza Forma, Madrid, 1996, p. 289. Titulo
original: “Sculpture in the Expanded Field”, Originality of the
Avantgarde and Other Modernist Myths, Cambrigde, The MIT
Press, 1985.

Rosalind Krauss, op. cit., pp. 289-291.

Puede consultarse al respecto Javier Maderuelo, La pérdida
del pedestal, Madrid, Cuadernos del Circulo, 1994 y E/ espacio
raptado: interferencias entre arquitectura y escultnra, Madrid, Mon-
dadori, 1990. En principio, el pedestal daba el estatus de
monumento a cualquier escultura que se encontrara adherida
a él, y siguiendo esta logica, la escultura era una representa-
cién conmemorativa. “Se asienta en un lugar especifico y
habla en una lengua simbdlica sobre el significado o el uso
de dicho lugar”— enuncia Rosalind Krauss; quien describe el
proceso de desaparicion del pedestal que comienza a expe-
rimentar la escultura con Rodin en la citada publicaciéon. Su
desaparicion [la del pedestal] implica otro concepto de es-
cultura para espacios publicos, que deja de estar supeditada,
unicamente, al poder politico dominante. Tanto en Estados
Unidos como en Europa, podemos comprobar cémo los
edificios de grandes empresas (poder econémico) gozan, en
sus zonas de acceso o plazas (zonas privadas de uso piblico),
de enormes esculturas realizadas por prestigiosos artistas.
Este tipo de obras ha pasado de ser un simbolo del poder
politico a ser un simbolo del poder econémico, aunque en
muchas ocasiones ambos se confunden. Resulta curiosa a
la vez que contradictoria la sensacién que provoca la aproxi-
macion de la escultura al espectador —al bajar del pedestal y
reducirse la distancia, no sélo fisica—, junto a la condicién de
los espacios en los que ésta se ubica —antes publicos, ahora

adquiridos por corporaciones privadas que permiten el paso
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a los ciudadanos. Las caracteristicas de estas obras y su ra-
z6n de ser son, la mayorfa de las veces, desconocidas por
los ciudadanos. Este podria ser uno de los sintomas que
evidencian la pérdida del concepto de plaza como lugar de
reunién y debate del pueblo.

Este término fue acufiado por Rosalind Krauss y tiene que
ver con lo expuesto sobre los cambios que se producen en
la escultura, tanto en este apartado como en el 1.1. “Defi-
niendo Land Art”. R. Krauss, “Sculpture in the Expanded
Field”, en Originality of the Avant-Garde and Other Modernist
Myths. Cambridge, The MIT Press, 1985. También en Octo-
ber, n.8, spring 1979. Esta publicado en espafiol por Alianza
Forma, Madrid, 1996.

Hsther Pizarro Juanas, centra su articulo “Del espacio per-
ceptivo al espacio expandido”, en Entorno. Sobre el espacio y
el arfe. Madrid, Ed. Complutense, 1995, pp. 75-81, tratando
este acentuado cambio que se produce en el espacio expo-
sitivo.

Carmen Osuna Luque (et al.), Aproximaciones a la escultura
contemporanea, Sevilla, Fundacién Cultural del Colegio Oficial
de Aparejadores y Arquitectos Técnicos de Sevilla, 2002, p.
23. HEsta publicacién describe el panorama escultérico es-
pafiol durante el siglo XX nombrando numerosos artistas y
agrupandolos segun estilos o caracteristicas formales de las
obras, entre ellas los cambios que se producen por el empleo
de nuevos materiales y en la situacién de las obras.

Sobre su obra pueden consultarse numerosas publicaciones
y catalogos, entre los mas recientes se encuentra Ofeiza: mito y
modernidad, Bilbao, Museo Guggenheim, 2004 (catalogo de la
exposicion comisatriada por Margit Rowell). En la bibliogra-
fia se incluyen otros textos sobre su obra. Es muy reseflado
el escrito del propio Oteiza, “Quousque tandem...! Ensayo
de interpretacion estética del alma vasca”, San sebastian, Au-
fiamendi, 1963.

También sobre Chillida existe una amplia bibliografia, Una
mirada sobre Ednardo Chillida: vida y obra de un artista universal,
Madrid, Sintesis, 2003, de Edorta Kortadi. Ademads, sobre
proyectos de intervencién en espacios exteriores que se han
mencionado: Eduardo Chillida, Luis Pefla Ganchegui, £/
peine del viento, Pamplona, Q Editions, 1986; Elogio del hori-
gonte: una obra de Ednardo Chillida, Oviedo, Progreso, 1990.
Sobte su dltimo y polémico proyecto en la montafia Tindaya
—del que hablaremos mas adelante— se han editado: Montasia
Tindaya: Ednardo Chillida, exposicion y catalogo de Kosme
de Barafiano, Lorenzo Fernindez Ordéfiez, Santa Cruz de
Tenerife, Gobierno de Canarias, 1996, y la pelicula dirigida
por Gonzalo Suarez Tindaya-Chillida: nn proceso de creacion,
Las Palmas, Gobierno de Canarias, Consejerfa de Turismo
y Transportes, 1996.

Extraido de Valeriano Bozal, “Hacia un arte critico: infor-
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19.

malismo, expetimentalismo, realismo”, en Historia del Arte en
Esparia Il. Desde Goya hasta nuestros dias. Col. Fundamentos
18, Madrid, Ediciones Istmo, 1994, pp. 173-188.

E. Luci-Smith, Movements in art since 1945, p. 233, cfr. Simén
Marchan Fiz, “El «minimal art» o estructuras primarias”, De/
arte objetnal al arte del concepto. Epilogo sobre la sensibilidad ‘post-
moderna”. Madrid, Akal, 19806, p. 217. 1* ed. Madrid, Alberto
Corazon ed., 1972.

Carmen Osuna Luque (et al.), Aproximaciones a la escultura con-
tempordnea, Sevilla, Fundacion Cultural del Colegio Oficial de
Aparejadores y Arquitectos Técnicos de Sevilla, 2002, p. 27.
Victoria Combalia, “El arte conceptual en Espafa. Esculto-
res minimalistas, povera y otras derivaciones en los ochenta”,
en Rumbos de la escultura espasiola en el siglo XX, publicado con
motivo de la exposicién que tuvo lugar en Madrid, Funda-
cién BSCH, del 2 de octubre al 18 de noviembre de 2001 y
en Las Palmas de Gran Canaria, C.A.A.M., del 13 de diciem-
bre de 2001 al 10 de febrero de 2002, pp. 143-157.

Victoria Combalia nos confiesa que en su “calidad de com-
pafiera de ruta, de tedrica-divulgadora de aquel arte joven,
que era el de mis compafieros de generacion, recuerdo muy
bien aquellos eventos: se colgaban cuatro fotocopias, se
mostraban publicaciones extranjeras... y se esperaba que no
llegara la policia”, op. cit., p. 147. Ademas, opina que el arte
conceptual espafiol fue, junto a Hans Haacke y al CAYC ar-
gentino, la tnica fraccion politizada del arte conceptual, lo
que le da una dimensién original, a pesar de lo mecanico de
su apropiacién de las consignas politicas.

Valeriano Bozal, Espaiia. Vangnardia artistica y realidad social:
1936-1976. Barcelona, Gustavo Gili, 1976.

Laura de la Mora Marti, present6 en marzo de 2005 su tesis
doctoral, Desplazamientos y recorridos a través del land art en Fina
Miralles y Angels Ribé —en la década de los setenta. La investi-
gacion enmarca, dentro del contexto cultural de la Espafia
de la década de los afos 70, al arte conceptual que englo-
ba al cuerpo como soporte artistico en la intervencién en
la naturaleza: body-nature-work, concretamente a través de
las performances y de las intervenciones (esculturas e insta-
laciones).

Nacho Criado comenta al respecto que el arte conceptual
se introdujo en Espafia muy artificialmente. Apunta que al
no existir unas condiciones ctiticas fuertes se “col6” mucha
gente. “Si hubiese habido mas critica hubiera sido muy po-
sitivo. Todo esto contribuyé a crear cierta confusién sobre
todo en Catalufia, que en arte era mas internacionalista, pero
también mas mimética. Date cuenta de la cantidad de con-
ceptuales que aparecian y desaparecian en Catalufia en aque-
llos momentos, algunos incluso han dado unos cambios tan
sumamente antagonicos con todo aquello que no se explica

cémo lo asumfan para después olvidarse de todo”. [conver-
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sacion con José Diaz Cuyas|

Victoria Combalia, op. cit., p. 151.

José Maria Parrefio, Naturalmente Artificial. El arte espaiiol y la
naturaleza. 1968-2006, catalogo de la exposicion en el Museo
de Arte Contemporaneo Esteban Vicente de Segovia, 2003,
p-25. En esta muestra pudieron verse imagenes de las znzer-
secciones de A. Ribé y de la duna de E Miralles.

Parrefio aclara que Abad disfrut6 de una beca en Estados
Unidos a comienzos de los setenta y Ribé fue colaborado-
ra del escultor Piotr Kowalski desde 1968.
Artificial”, en Naturalmente Artificial. El arte espaiiol y la natu-

“Naturalmente

raleza, 1968-2006, Segovia, Museo de Arte Contemporaneo
Hsteban Vicente, 20006, pp. 22-23.

José Marfa Parrefio Velasco, capitulo 1.2. “El contexto es-
panol”, E/ arte comprometido en Espaiia en los aiios 70 y 80, pp.
40-ss. Tesis doctoral, Universidad Complutense de Madrid,
1995. Director Valeriano Bozal. Incluye nota al pie: J. Ruiz y
F. Huici, La comedia del arte (en torno a los Encuentros de Pamplona,
Madrid, Editora Nacional, 1974.

Ibid.

Parrefio continda su descripcion de los cambios en el pano-
rama artistico a través de exposiciones como “1980” en la
Galerfa Juana Mordé (1979) y “Madrid D.E” en el Museo
Municipal (1980) organizada por Juan Manuel Bonet, Angel
Gonzilez y Francisco Rivas. De entre los artistas que ya
figuraban en este panorama, se encontraban los austriacos
Eva Lootz y Adolf Schlosser. Y entre las diversas corrientes
Parrefio nombra el pop inglés, la figuracion francesa y el “ac-
tion painting”, entre otras, destacando la falta de proyectos
de grupo o posturas colectivas.

Parrefio describe la sucesién de acontecimientos: A princi-
pios de los ochenta la “Movida Madrilefia” dinamiza la vida
cultural, entre 1982 y el final de la década aparecen nume-
rosas revistas culturales, se abren multiples galerfas y espa-
cios de arte institucionales en distintas ciudades espafiolas,
se rescatan valores y nombres que antes habian sido margi-
nados, asi como signos de identidad. “Simultaneamente, se
exponfa arte extranjero (transvanguardia italiana, arte pove-
ra, Duchamp, Beuys, el panorama del arte norteamericano
que constituyd “El Arte y su Doble”, o el neoexpresionismo
aleman de “Origen y Visiéon”). Los artistas aspiraban mas a
integrarse en el internacionalismo artistico que a definir una
plastica nacional, ‘contemporanea’ de sus peculiaridades.”
Se crea la Feria de Arte ARCO, pero argumenta Parrefio que
“no tanto con orientacion a la investigacion, sino mas bien
al comercio, condicionada mds por las revistas de arte que
por la experiencia vital del artista.” La atencién excesiva al
exterior se ha correspondido con una falta de dialogo con
la historia propia, incluso se sufria la ausencia de un marco

critico capaz de interpretar y contextualizar lo que sucedia en
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el arte espafiol. A pesar de la actividad de puertas adentro,
la proyeccion exterior de la actualidad artistica nacional no

corrié la misma suerte. J. M. Parrefio, op. cit., p. 40-ss.

27. Victoria Combalia, “El arte conceptual en Espafia. Esculto-
res minimalistas, povera y otras derivaciones en los ochen-
ta”, en Rumbos de la Escultura Espariola en el siglh XX, catilogo
exposicién Madrid, Fundacién BSCH, 2 octubre — 18 no-
viembre 2001 y Las Palmas, CAAM, 13 diciembre 2001 — 10

febrero 2002.

28. El MNCARS le dedic6 una exposicion retrospectiva que
presenta obras comprendidas entre 1939 y 2004, 7 febrero

— 22 mayo de 2000.

29. José M. Parrefio, E/ arte comprometido en Espaia. .., op. cit.,

p. 144,

30. J. M. Parrefio, E/ arte comprometido en Espana..., op. cit., p.

156.

31. Valeriano Bozal, Arte del siglo XX en Espaia. Pintura y Escul-
tura 1939-1990, Madrid, Espasa Calpe, 1991, p. 643, cifrado

por José Parrefio, en E/ arte comprometido en Espaia. .., op. cit.,

p. 156.

32. Miguel Cereceda, “El camino del pensar de Eva Lootz”, en
VI Salon de los 16, Museo Espafiol de Arte Contemporaneo,
1988, p. 102, ctf. por Fernando Castro Florez, “A vueltas con
el teatro de derivas. Eva Lootz y los dones del pensamien-

to”, en Hacia un nuevo clasicismo. Veinte aiios de escultura espariola.

Valencia, Generalitat, 1999, p. 64.

33. Enrique Juncosa, “El simbolo desnudo”, en Eva Lootz, Va-
lencia, Galeria Luis Adelantado, 1997, p. 14, ctf. por Fernan-

do Castro, op. cit., p. 64.

34. Carlos Jiménez, “El mercurio, la montafia, la huella”, Lapiz
n® 71, Madrid, 1990, pp. 36-43, cfr. por José Parrefio en su

tesis doctoral, op. cit, p. 152.
35. Victoria Combalia, op. cit., p. 154.
36. Ibidem.
37. Conversaciones con Mitsuo Miura, finales de 20006.

38. Estas afirmaciones sobre la no conexién de las obras de Mit-
suo Miura con la naturaleza, en el sentido que muchas veces
se le ha tratado de inferir, provienen de conversaciones di-
rectas y via e-mail con el artista, mantenidas en 2006 y 2007.
39. “La relacién con el arte conceptual ha sido siempre proble-
matica en la obra de Nacho Criado. El mismo se distancia
al respecto, en una conversacion mantenida en 1987 con
Pepe Diaz Cuyas, afirmando: “Yo no paso al conceptualismo,
sino que me recaban dentro de lo que se llama conceptual’.
También Simén Marchan, uno de los primeros estudiosos y
divulgadores de la obra de Nacho Criado, ademas de amigo
suyo, insistirfa en la distancia que el artista mantiene con res-
pecto al arte conceptual: “sus piezas —afirma Marchan Fiz—
nada tienen que ver con las posiciones positivistas y poco

con el concepturalismo lingtiistico o los diagramas cientifis-
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tas”. Simo6n Marchan, “Una arqueologia de lo humano”, en
Nacho Criado. 1.a ideay su puesta en escena. Sevilla, Sibila, S.I..,
1996., pp.87-90. También en Para todos y para nadie. Para todo
y para nada. 1967-1987, Las Palmas, Cabildo Insular de Gran
Canaria, 1987, p. 57. Cfr. por Miguel Cereceda, “Palabras
de Cristal” en Hacia un nnevo clasicismo. VVeinte anos de escultura
espaiola. Valencia, Generalitat, 1999, p. 119.
Nacho Criado conoci6 al grupo Zaj y realizé algunas obras
con Juan Hidalgo.
Sobre la obra de Nacho Criado, apunta Simén Marchdn que
“mantiene escasos contactos con el «body art» mas recono-
cible”—y sigue— “De igual manera, dnicamente de un modo
un tanto lateral, tendrfa que ver con el dand art»”. Marchan
sospecha que la clave de sus obras “radica en una cierta ar-
queologia de lo humano”, que no deben interpretarse desde
los esquemas del Land Art, pero que mantienen ciertos vin-
culos con el mismo. Simén Marchan Fiz, “Una arqueologia
de lo humano”, en Nacho Criado. La idea y su puesta en escena.
Sevilla, Sibila, S.IL., 1996, pp.87-90. También en Para todos y
para nadie. Para todo y para nada. 1967-1987, op. cit., p. 57.
Dos de sus obras de marcado caricter procesual son Huella
Jinal (1972) e In sitn (1986).
José Jiménez, “Cristales rotos”, en Nacho Criado. Tras la ruina,
1966-70. 1989-99, Valencia, IVAM, 1999, p. 70, pp. 70-77.
Catdlogo de la exposicion, 7 octubre 1999 — 9 enero 2000.
José Diaz Cuyas, “Conversacion posible a fines del invierno
con Nacho Criado”, en Nacho Criado. Piegas de agna y cristal,
Madrid, MNCARS, 1991, pp. 113-123. Exposicién en el Pa-
lacio de Cristal del Retiro, Madrid, marzo — mayo 1991.
“Recorrido Subterraneo (I) y (II) y la utilizacién fotografica
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omo hemos visto, las intervenciones de Francesc

Abad, Angels Ribé, Josefina Miralles, Eva Lootz,
Nacho Criado o Manuel Saiz son algunas de las
primeras que artistas espafioles (o residentes en nuestro
pais) realizan fuera de los espacios destinados al arte.
Veremos a continuacién intervenciones asociadas
a proyectos mas recientes y complejos que abatrcan
obras no de uno sino de varios artistas. Propuestas
que cobran forma en parques de esculturas, en museos
al aire libre o en convocatorias para intervenciones
temporales. Aunque también analizaremos algunas
obras que forman parte simplemente del discurso
particular de algunos artistas, esta agrupacion de obras
en los formatos mencionados, es una particularidad
de las intervenciones artisticas en espacios naturales.
Lejos de los trabajos que desarrollaron los artistas
norteamericanos en los vastos desiertos del oeste
americano, en Espafia, lo habitual en la actualidad
es que los artistas de esta “tercera generacion”
—refiriéndonos al esquema bdsico presentado en el
punto 3.1.1.— no desarrollen por su cuenta obras
en el paisaje, sino que dependan de coordinadores
de eventos e instituciones que pagan la produccion
de las obras, que lanzan convocatorias, o les invitan
directamente. FEste hecho marca las diferencias entre
las dos primeras generaciones y la ultima.

José Albelda sefiala que en el arte contemporaneo en-
contramos evidencias de la recuperacion del interés
estético por la naturaleza. Este interés creciente por
el arte en relacién con la naturaleza han procurado la
multiplicacién de parques de escultura y cierta volun-
tad de equilibrio y respeto entre la cultura representa-
da por la obra de arte y la naturaleza entendida como
el ecosistema escasamente intervenido.! Casi todos
los directores o coordinadores de las propuestas at-
tisticas en espacios naturales (en Espafia) destacan
como punto importante la idea de respeto y didlogo
con el entorno, que a veces también es el eje de di-
chos proyectos. Puede que el interés estético por la
naturaleza no se haya perdido desde que nos lo legd
el Romanticismo, lo que si es cierto es que se ha ido
transformando y en la actualidad con frecuencia ese
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interés parece ir unido a un sentir ecologista. Ademas,
una de las tematicas en la que mds se ha insistido a
través de la obra de arte es la “redefiniciéon” del suje-
to. El individuo se conforma frente al mundo en el
que existe; la tecnologfa, su relacién con los otros y
también con el entorno que habita, son —por nombrar
algunos— potentes condicionantes que constituyen al
sujeto contemporaneo.

Ciertamente, en nuestro pafs, como en otros paises
occidentales, el interés por los espacios de arte al aire
libre ha ido en aumento. Si bien en Espafia han apa-
recido y aun hoy siguen emergiendo centros que abo-
gan por las intervenciones artisticas en el territorio,
también cabe seflalar que difieren sustancialmente
unos de otros en sus propositos y en las obras de los
artistas que participan en ellos. Ponen en marcha es-
tos proyectos fundaciones, asociaciones, coleccionis-
tas particulares, diputaciones, ayuntamientos... Los
aspectos mas valorados y las intenciones plasmadas
en sus programas varfan segun el contexto en el que
surgen y se desarrollan. En algunos casos, se trata
de proporcionar un emplazamiento para la realizacion
de proyectos artisticos que se hacen en la naturaleza
(teniéndola en cuenta, dialogando con ella, o usandola
como soporte de las obras), tal es el caso del Centro de
Operaciones de Iand Art, El Apeadero, (Bercianos del Real
Camino, Leén). En otros, el propdsito es recuperar
un espacio deteriorado por la explotacién industrial
lanzando una nueva mirada sobre el territorio, como
ocurre con las intervenciones artisticas en las Minas de
Oyos Negros (Teruel) o en el polémico proyecto para la
Montana Tindaya, en Fuerteventura (Canarias). Muchas
de estas acciones suelen ir acompafadas de intereses
politicos y econémicos, que tienen repercusiones a ni-
vel social en lo turistico, lo ecolégico (espacio natural
protegido) o lo cultural (artistico), y que se presentan
como las intenciones primeras del proyecto. Existen
también algunas iniciativas, como la Is/a de las esculturas
(Pontevedra), NMAC Fundacion Montenmedio (Cadiz),
Arte y Naturaleza (Huesca)..., que consisten mas bien
en jardines, parques o espacios naturales en los que
se ubican esculturas de artistas de prestigio nacional e
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internacional. Contar con estas piezas y con la parti-
cipacion de sus reconocidos creadores dota de mayor
credibilidad al proyecto, y, a su vez, facilita la impli-
cacion a través de ayudas econémicas de entidades
publicas y privadas. La obra de arte puede convertir-
se en un atractivo mds que uniéndose a los recursos
naturales y paisajisticos del lugar apoya la proyeccion
turistica del mismo, llegando a ser en alguna ocasién
su simbolo cultural.

A este respecto, Tonia Raquejo opina que parte de
este tipo de obras en espacios naturales “son parques,
no son intervenciones en la naturaleza tal y como se
hicieron en los afios sesenta y setenta en areas aleja-
das de la poblaciéon.”? Para Raquejo estas obras estin
“domesticadas”, adornan o embellecen los lugares en
los que se emplazan. Pero reconoce la importante
labor de preservacion que, en ocasiones, desempefian
algunas de ellas que ademas de enriquecer el entor-
no contribuyen a protegerlo de la especulaciéon. No
obstante, advierte que determinados parques —que
amparan otro tipo de actividades lejanas de las artis-
ticas— corren el peligro de convertirse en “parques
tematicos” en los que se sirve el plato “arte alterna-
tivo”, que no suele exigir un compromiso intelectual
por parte del espectador para consumirlo. Parece que
este tipo de manifestaciones (parques de esculturas)
poco tienen que ver con las obras mas representati-
vas del Land Art, puesto que sus autores no tenfan
intencién de preservar la obra en el lugar y contaban
con la practica imposibilidad de mostrarla en directo
al publico —mas que a través de fotografias y registro
videografico.

Veremos, también, otras propuestas que recurren a un
esquema que comprende estas intervenciones combi-
nadas con otro tipo de actividades no estrictamente
artisticas, planteando, por ejemplo, el uso recreativo
turistico-ecolégico de una zona. En la mayor parte de
los casos, son proyectos que combinan acciones desde
distintos ambitos, el turistico, el artistico, el medioam-
biental o ecologista, en los que la colaboracién entre
disciplinas esta teniendo lugar con mayor frecuencia,

para que el propio proyecto pueda existit. El Pargue
Fluvial de Cultura y Ecologia®, (Huerta, Salamanca) podia
haber sido un buen ejemplo. A pesar de las buenas
intenciones, este proyecto no ha tenido continuidad y
apenas pueden verse algunas intervenciones cerca del
rfo. Muchas propuestas, al igual que ésta, son multi-
disciplinates y en ellas destaca su caracter funcional
ya que seran usadas por los ciudadanos. Se trata de
proyectos que plantean la creacién de piezas de mobi-
liario urbano en parques y jardines, y que son fruto del
trabajo conjunto de artistas, arquitectos, urbanistas,
etc. No olvidemos que el interés de muchas de estas
intervenciones no se reduce a la adecuacién estética o
funcional de una zona, sino que este tipo de actuacion
requiere una implicacion estrecha con la comunidad
que habita la zona a intervenir. Es necesario obtener
informacién de primera mano de los usos que se da
al espacio y de las relaciones que establecen las pet-
sonas con el mismo o entre si, asi como de posibles
problematicas sociales, ambientales, urbanisticas, etc.
Todo ello para planificar una actuacién adecuada, que
no genere nuevas distorsiones y que sea capaz de sol-
ventar las iniciales.

Cada vez es mas habitual descubrir proyectos artisti-
cos que acontecen en el territorio espafiol en zonas
rurales y en zonas urbanas. Contamos pues con pat-
ques de esculturas, centros de Land Art permanentes
(instituciones, fundaciones, museos), centros de Land
Art efimeros, eventos puntuales (como los convoca-
dos en verano). A continuacion se examinan algunas
de estas propuestas mas detenidamente, pero no sin
lanzar antes algunas cuestiones generales de partida,
que se veran complementadas con otras mas especifi-
cas para cada caso:

* En el desarrollo de estos proyectos de arte en el
paisaje sconsideran los centros o los propios at-
tistas, como parte del proceso de elaboracién de
sus piezas, la posibilidad de un encuentro con los
habitantes de la zona en la que se piensa interve-
nir? ¢Cudl es el nivel real de compromiso social?

® (Realizan los centros actividades complemen-
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tarias acompafiando, por ejemplo, los proyectos
de una parte educativo-informativa y de difusion,
tipo talleres de campo, visitas guiadas, charlas o
conferencias, publicaciones?

* Cuando se habla de intervenir en el paisaje, en
el territorio, ¢se consideran las alteraciones que
pueden provocarse en el mismo y en los seres que
habitan el entorno? sDe qué manera? ¢Se estudia
el impacto ambiental que puede tener la interven-
cion de manera que se minimice?

®  ;Cuiles sonlos modos de financiacion de los pro-
yectos?

Aunque no podemos detenernos demasiado a analizar
cémo funcionan otros centros de arte en la naturaleza
en el extranjero, sabemos que, en la creacién de estos
espacios al aire libre para el arte en Espafia, ha re-
sultado imprescindible una mirada hacia el extetior y
hacia la forma de gestiéon de los mismos. En Europa
(Francia, Bélgica, Holanda, Alemania, Gran Bretafia,
Suecia, etc.) y en Estados Unidos comenzaron a pro-
liferar este tipo de “parques” bastante antes de que
hicieran su aparicién en nuestro pafs.

Catherine Grout, en “Sites. Emplazamientos de las
obras en situacién exterior”™, explica la politica se-
guida en Francia al crear estos museos al aire libre,
describiendo tres de ellos. El primero es el centro de
arte contemporaneo de Vassiviere, en Limousin. Hste
centro en una isla boscosa rodeada de un lago en el
centro de Francia, en una region todavia fuertemente
rural, fue concebido por Aldo Rossi en colaboracion
con Xavier Fabre y se inauguré en 1991. Se invita
de uno a dos artistas al aflo a una estancia allf para la
realizacion de una obra especifica para el lugar. Se
trata de una propiedad publica regional que alberga
distintos tipos de actividades: recreativas, de reserva
natural, granja y centro de arte contemporaneo. To-
dos estos elementos expresan la concepcioén general
de este proyecto. El hecho de que el entorno (sie) sea
lo primero y primordial hace que no haya un “efecto
museo”. No es la institucién lo que predomina, sino
la isla y las obras.
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Esto no ocurre en el Centre d’Art de Kerguéhennec,
en la Bretafia francesa, ya que a la entrada se facilita
al visitante un folleto donde se le indica exactamente
qué puede ver y donde esta situado, ademas, el con-
texto es el de un castillo y un parque muy bien delimi-
tados. En Crestet, encontramos el tercer ejemplo de
centro de arte francés situado en la naturaleza, el vi-
sitante puede pasear por un parque donde se encuen-
tran algunas obras. En este caso, el centro invita a los
artistas a realizar obras temporales, aunque algunas de
ellas se exhiben de modo permanente. A menudo,
esas obras acompafian a una exposicién del mismo

artista en unas salas en el interior del centro.

Se pueden encontrar numerosos parques de escultu-
ras repartidos por el territorio estadounidense. En el
estado de Nueva York pueden visitarse, entre otros,
el Socrates Sculpture Park (en Queens), el Isamu No-
guchi Garden Museum, el New York Artpark (que
permite que cada afio veinticinco artistas transformen
las casi 100 hectareas de paisaje de que dispone), o
el propio Central Park en el que existen zonas con
intervenciones de artistas, normalmente en areas de

uso infantil.

Al final de esta investigacion, en el Apéndice ILA.
“Instituciones y convocatorias trelacionadas con el
arte en la naturaleza”, se adjunta un listado con al-
gunos de los centros mas interesantes en HEspafia y
se mencionan otros en Europa. Puede encontrarse
mas informacion en Arte y naturaleza. Guia de Enro-
pa. Pargues de esculturas® es una publicacion reciente,
que recoge todo tipo de proyectos relacionados con
el arte y la naturaleza en Europa, bienales, certimenes
de arte al aire libre, intervenciones en la naturaleza o

parques de esculturas.
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4.1. LAND ART O INTERVENCIONES
ARTISTICAS EN ESPACIOS
NATURALES: UNA CUESTION SIN
RESOLVER

Ya hemos tratado aspectos relativos a esta cuestion
en el epigrafe 2.2. “Terminologia: Land Art, Earthwor-
ks,...”, con un enfoque relativamente formalista y ob-
jetivo, en el que se traté de identificar el tipo de obras
que corresponden a la nomenclatura usada a finales
de los sesenta en Estados Unidos y Gran Bretafa, y
en el que ademas se incide en la importancia de la
individualidad de las obras. Aun asi, a los artistas les
resulté dificil, si no imposible, romper el vinculo que
parecia mantener unidas las obras de autores tan di-
versos, y se siguié hablando de Land Arty Earthworks
aunque éstos insistieran en su individualidad y sus di-
ferencias. Si profundizaramos en esta cuestion, segu-
ramente enumerarfamos obras de “/and artists” que no
se deberian considerar Land Art, sino esculturas —de
gran formato, eso si— emplazadas en exteriores.

Comenzaré citando a Tiberghien, quien en su libro
Nature, art, paysage expone de la siguiente manera esta
cuestion:

“El Land Art, como he tratado de mostrar, concierne a los
artistas activos de los afios sesenta, en su mayoria americanos,
que, en las bases del minimalismo y las reflexiones producidas
entonces sobre el espacio del museo, sobre el lugar del espec-
tador y la involucracién fisica del artista, han privilegiado el

trabajo con la tierra y sus derivados.”

Después de lo analizado hasta el momento y tras co-
nocer las formas de accion artistica en el territorio es-
pafiol, podremos afirmar que no tiene sentido seguir
calificindolas como Land Art. No obstante, artistas
pioneros de este movimiento siguen desarrollando
todavia hoy obras de Land Art, algunas en nuestro
pais. Ciertamente, el contexto ya no es el mismo de
los afios sesenta y las motivaciones y preocupaciones
que mueven a los artistas hacia el territorio natural ya
no son aquellas. Quiza el calificativo le viene dado

a estas obras por la trayectoria artistica de quien las
ejecuta. Iremos viendo a lo largo de este capitulo
cémo se producen algunas correspondencias entre las
obras que se llevan a cabo en Espafia y las de Land Art
originario, pero también cémo mayoritariamente no
conectan con este tipo de piezas. En este sentido, pa-
rece muy acertado el titulo que Tiberghien emplea en
su libro Nature, art, paysage, pues no restringe su inves-
tigacion a obras de Land Art, a las que ya dedicé una
extensa y pormenorizada publicaciéon con el mismo
nombre. En este nuevo recorrido surgen numerosas
obras, actitudes y procesos distintos, aunque tengan
en comun el espacio natural, el paisaje. Tiberghien
describe ademas obras que no se hacen en la naturale-
za sino con elementos naturales.

No es una cuestion que podamos comprobar s6lo en
su libro. También ocurre lo mismo en publicaciones
como la de Colette Garraud, L7dée de nature dans lart
contemporain o en la de John Beardsley, Earthworks and
Beyond. Contemporary Art in Landscape’, donde se habla
de Land Art pero también se incluyen obras que no
pertenecen a esta tendencia —si es que tiene unos limi-
tes precisos, asunto un tanto cuestionable. Asi pues,
encontramos casos 0 mas bien “experimentos’” como
los de Vito Acconci con el crecimiento de algunas
plantas, esculturas de Penone con algunos arboles, o
las habitaciones para experimentar el cambio de luz
de James Turrell. Pero también son presentadas en
estos libros obras de body art, acciones e incluso es-
culturas ubicadas en exteriores, a veces pertenecientes
al denominado Arte Pablico —que también da mucho
que hablar—. ¢Cudntas veces se han nombrado las ex-
periencias de Ana Mendieta dejando su huella o dibu-
jando siluetas femeninas en la naturaleza?, icudntas
otras se han incluido experiencias mds proximas a la
performance que al paisaje, sélo porque se vislumbra
cierta conexion al ejecutarse éstas en la naturaleza
en vez de en el espacio de la galerfa? Y, por ultimo,
dpor qué esa necesidad de hablar de arte en espacios
publicos (esculturas en la ciudad) en algunas de estas
publicaciones? Cada autor tiene sus motivos para hi-
lar un discurso propio al tratar estas cuestiones. Lo
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que parece evidente es que, como ya se ha defendido
en esta investigacion, las fronteras entre disciplinas y
movimientos o tendencias artisticas se diluyen, y que
los artistas emplean las herramientas mas adecuadas
para trabajar sobre cuestiones que les interesan y que
no son siempre las mismas a lo largo de sus carreras.
Y, por supuesto, no todos los autores hablan de los
mismos espacios naturales; mientras unos se refieren
a espacios alejados de la ciudad, otros hablan de jardi-
nes completamente inmersos en ella.

Es importante sefialar que lejos de registrar cada obra,
se ofrece aqui una selecciéon de ellas, a través de la
que se pretende mostrar la amplitud del panorama
artistico en lo referente a intervenciones en espacios
naturales. La intencién no era, por tanto, realizar una
catalogacion exhaustiva de la totalidad de artistas y sus
obras, sino de seleccionar las mis interesantes bien
por los conceptos que desarrollan (ideas expuestas),
bien por como estin realizadas (esculturas, instalacio-
nes temporales, acciones...) o por el proceso de rea-
lizacion de las obras. En algunos casos, estos valores
son pobres, pero se enumeran para sefialar ese otro
tipo de intervenciones que pueden verse en nuestro
pais. No obstante, se ha creado el “Apéndice 1I: Al-
gunas convocatorias mas en relacion al paisaje”; para
ubicar talleres, certimenes y algunos encuentros artis-
ticos que en sus convocatorias anuncian también arte
y naturaleza, aunque no sea el tema exclusivo. En al-
gunos de estos casos la sensacién que se transmite es
la de que la organizacién del evento quiere englobar
todas las modalidades plasticas posibles.

Las obras, los artistas y las ideas con las que traba-
jan, estan organizadas segun los centros de arte en el
paisaje y parques de escultura a los que pertenecen
—aunque, como hemos descrito anteriormente, las
consideremos intervenciones en el espacio natural—.
Pero, ¢qué nos ha impulsado a elegir este orden y no
cualquier otro de los muchos posibles? La razén que
nos lleva a escoger este sistema es que esta cuestion
ha marcado definitivamente el modo y los lugares en
los que podemos ver obras de arte en el paisaje de
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nuestro pafs. Motivo que nos resulta el sesgo dife-
renciador de esta tercera generacion de artistas con

respecto a las que le preceden.

Como veremos, el caricter de las convocatorias es
heterogéneo. En algunos casos, las obras comenta-
das pertenecen a artistas consagrados, de reconocido
prestigio. Pero en muchos otros estaremos analizan-
do un panorama de “arte emergente”; compuesto por
artistas jovenes con una trayectoria incipiente y no
dedicados en exclusiva a realizar este tipo de obras,

como tampoco lo estuvieron muchos artistas de Land
Art.

4.2. CENTROS DE ARTE EN EL PAISAJEY
PARQUES DE ESCULTURA

Resulta verdaderamente complicado clasificar cada
uno de los proyectos que se exponen a continua-
cién en apartados bien definidos. En realidad, es
totalmente posible, pero exigirfa practicamente un
apartado por cada parque de esculturas, fundacién o
convocatoria. También es cierto que la mayor pat-
te de ellos podria encajar en varios apartados. Estos
podtian ser aproximadamente los siguientes: Parques
de esculturas, creados por asociaciones y fundaciones
que realizan actividades artisticas en espacios natu-
rales, convocatorias anuales o bianuales de arte en el
paisaje, jornadas y encuentros en los que se celebran
seminarios alrededor de este tema. Lo complejo es
que algunas de las fundaciones de arte y paisaje o arte
y naturaleza, realizan también seminarios o conferen-
cias, talleres con artistas e incluso tienen sus propias
publicaciones. Algunos parques de esculturas son a la
vez fundaciones, otros comenzaron como seminarios
y ahora tienen una coleccion de arte al aire libre, v,
de este modo, podriamos seguir estableciendo varias
combinaciones para las que seguramente encontrarfa-
mos un modelo que encajara. Pero, ademas de estas

cuestiones, otras que varfan de unos a otros, como
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son: el area que ocupan —unas veces mas delimitada
que otras— la estructura y diseflo de estos museos al
aire libre (como también se les denomina), la politi-
ca seguida en cuanto a la participacién de los artistas,
etc.

Por esta razon, se ha estimado oportuno separarlos en
dos grupos fundamentales. Uno de ellos abarca cen-
tros, fundaciones o parques de esculturas permanen-
tes —adn siendo conscientes de que todo es efimero—,
y el otro bloque incluirfa las convocatorias temporales
o eventos puntuales —algunas de ellas con bastante
continuidad y rigor en su funcionamiento. Dentro de
estos apartados generales, trataremos los aspectos y
caracteristicas de cada proyecto. Es cierto que nume-
rosas fundaciones y museos, asi como empresas pri-
vadas, se estan haciendo con colecciones de escultura
para exteriores y han decidido exponer en sus jardines
una coleccién de escultura de la que ya disponian. No
son este tipo de obras en las que nos detendremos en
esta investigaciéon. Un ejemplo de ello son: Chillida
Leku (en Hernani) o el Museo Vostell® (en Malpartida
de Caceres). Aunque es cierto que algunos museos
completan su oferta expositiva con esculturas al aire
libre, numerosos parques de escultura disponen por
su parte salas para exposiciones temporales que com-
plementan las propuestas artisticas del propio parque.
Sien el primer caso, las esculturas que se exhiben po-
drfan mostrarse tanto en interior como en diferentes
espacios exteriores, en el segundo caso, las piezas que
suelen mostrarse son obras “site specific”, creadas
pensando en el lugar donde van mostrarse y por tanto,

vinculadas exclusivamente a éste.

El primero de los proyectos que se expondran, es
“Arte y Naturaleza” (Huesca), por el simple y decisivo
motivo de ser la primera iniciativa con rigor tanto teé-
rico como plastico desarrollada en nuestro pafs. Des-
pués de ésta surgieron numerosas apuestas similares,
algunas ya sin continuidad, otras con éxito, pero a fin
de cuentas, distintas.

4.2.1.ARTEY NATURALEZA. CENTRO DE ARTE
Y NATURALEZA FUNDACION BEULAS (CDAN).
HUESCA. (1995-1999 y 2000- )

El proyecto Arte y Naturaleza fue dirigido por Javier
Maderuelo y coordinado por Teresa Luesma durante
cinco afios. Cont6 con el patrocinio de la Diputa-
cion Provincial de Huesca, la Diputacion General de
Aragén y la Fundacién La Caixa. Al comienzo de la
presentacion de las actas correspondientes al primer

curso se exponen los objetivos del mismo:

“El proyecto Arte y Naturaleza nace como un programa orga-
nizado por el Area de Cultura de la Diputacién de Huesca en
1994 con la pretensién de articular una serie de acciones cuyo
fin ultimo es estudiar y potenciar las relaciones existentes en-
tre el arte y la naturaleza, utilizando como marco territorial la

provincia de Huesca.

El eje central del citado proyecto es la creacion e instalacion
de un conjunto de obras de arte, disefiadas y creadas para ser
ubicadas en lugares escogidos del medio no urbanizado de la
provincia de Huesca. Se trata de recoger las expetiencias del
land art, del arte puiblico y de otros comportamientos artisticos
heterogéneos que han utilizado el territorio o la naturaleza

como pretexto pata la creacion artistica.””

El objetivo del organismo aragonés es crear una atrac-
tiva y coherente coleccion de obras que definan un
recorrido de visitas por el paisaje oscense (coleccion-

itinerario). Desde 1994 se han desarrollado algunos

Richard Long, A Circle in Huesca, 1994.
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de estos proyectos artisticos en distintos enclaves
geograficos de la provincia de Huesca. El primero de
ellos, un circulo de piedras, lo ejecuta el artista britani-
co Richard Long que camina desde Huesca a Toulo-
use atravesando los Pirineos durante cinco dfas. Es
dificil precisar las dimensiones de esta forma circular
s6lo con la informacién que nos proporcionan las fo-
tos de la obra, pero sabemos que Richard Long tra-
baja Gnicamente sirviéndose de sus manos —o de sus
piernas— para ejecutar sus obras, por lo tanto, deben
ser piedras que él mismo pueda acarrear. La pieza se
ubica en un entorno espectacular, junto a unos picos
nevados que recuerdan algunos cuadros de C. D. Frie-
drich y que nos hacen estremecernos ante laidea de un
“paseo” en solitario durante cinco dias, en este caso,
por parajes que pasan de ser sublimes a convertirse en
peligrosos (al menos potencialmente)'’. Y, justamen-
te, lo que en verdad es importante para Long, es el
recorrido, el camino dibujado, la experiencia del lugar,
del paso del tiempo y del espacio medido a escala hu-
mana. Para el artista su gesto en forma de circulo, .4
cirele in Huesca, junio de 1994, Macizo de la Maladeta,
Pirineos, es s6lo una pequefia huella que él mismo o
la naturaleza se encargaran de borrar:

“Soy consciente de la presencia de otras personas, de viajeros
anteriores. Los dibujos que camino y las huellas que dejo son
una capa mas sobre miles de capas de caminos entrecruzados,
tanto por el ser humano como por los animales. (...) A través
de los ritmos del caminat, dormir, caminar, dormir, compren-
do mejor los ritmos de la vida y de la naturaleza. Espero que
mis trabajos reflejen la impermanencia y la variabilidad de los
procesos naturales. (...) El lugar se convierte asi en un ya-
cimiento de capas arqueoldgicas que contienen la memoria al

margen del discurrir del tiempo, (...)"".

Siglh XX, en Abiego y Estela XXI (1995), en Hues-
ca son las dos obras de Ulrich Ruckriem (Disseldorf,
1938) que entablan un didlogo naturaleza-centro ur-
bano. Sigle XX, compuesta por 20 estelas de granito
rosa de Porrifio dispuestas en una cuadricula geomé-
trica de 20 metros de lado y ordenadas por una ley de
infinitas posibilidades que impide el cruce de sus ejes,

se encuentra en un paraje natural, frente a un bosque.
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Estela XXI se colocd en el parque de Huesca, como
simbolo o intento de comunicacién entre naturaleza
y ciudad. Por una parte, esta obra tiene la fuerza de
una construccién megalitica; la poderosa presencia
de estas piezas evoca la figura del olssds. Por otra
puede compararsele con el propio bosque frente al
que se emplaza, ante el que se produce el choque: am-
bos, la reticula de bloques de piedra y la reticula de
bosque (sreforestado tal vez?) enfrentando su com-
posicion natural de tiempos distintos. El bosque con
su pausado ritmo de crecimiento bioldgico, pero no
tanto como el de las estelas de granito, formadas hace
miles de afios, exhibiendo su longevidad y a la vez el
imperceptible proceso de erosion (entropia) que les
devolvera a la tierra, quizd entonces esos arboles no
estén alli para verlo.

La obra del artista iran{ Siah Armajani (Teheran,
1939), lejos de la imposible contemplacion directa del
circulo de piedras de Richard Long, se ofrece en una
zona asiduamente transitada de Bielsa a las personas
que habitan la villa y a quienes la visitan. Aquellos
que se acerquen podrin sentarse en los bancos dis-
puestos alrededor de la gran Pienic Table (2000). A
modo de lugar de descanso en el que contemplar el
paisaje, conversar o leer varios poemas de Federico
Garcia Lorca que el artista ha incluido en la pieza, la
Mesa Picnic se erige construida en madera y con un
alto techo inclinado que proporciona una gran som-
bra. Una vez mas, el artista persigue conjugar en su
trabajo (que combina disefo, escultura, arquitectura)
el valor estético y el caracter social, ademas de la inte-
gracion de la pieza en el lugar.

En el desierto aragonés de los Monegros, en lo alto
de una pared rocosa en Piracés, se divisan los Arboles
como argueologia (2003) de Fernando Casas (Gondo-
mar, Pontevedra, 1946). El conjunto de ocho arbo-
les-columnas de granito negro ocupan una superficie
de 300 metros cuadrados que parecen querer prote-
ger dos arboles naturales de una especie en peligro
de extinciéon. En un principio el artista presento la

idea en una maqueta que incluia un muro en forma



88

Ulrich Riickriem, Sigh XX, 1995.

Fernando Casas, Arboles como argueologia, 2003.

Siah Armajani, Mesa-picnic, 2000.
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de “u” que irfa hundiéndose en el terreno y que pre-
tendfa evocar una excavacion arqueoldgica. A su vez,
los troncos serfan de hierro fundido. Sin embargo en
su realizacioén definitiva el artista prescinde del muro
y sustituye el hierro por la piedra. Desde el punto de
vista formal esta decision parece acertada, pues la pie-
dra parece integrarse mejor con el entorno y los pro-
pios arboles pétreos funcionan como muro o barrera
que protege a los ejemplares vivos situados en medio
de ellos. Sin embargo, la obra produce una sensacién
desoladora y contrariada; tras observar el conjunto
de unos cinco metros de altura, el espectador tiene
la aterradora segunda lectura de que las formas tron-
coidales que defienden a los dos arboles lo hacen con
suvida. Recuerdan a arboles petrificados, fosilizados,
conformando una barrera protectora (o una jaula),
pero en cualquier caso, unos troncos de “arboles tala-
dos” alos que se les trunco la existencia. Tal vision en
una zona desértica como la de los Monegros'? parece
apelar no ya a una conciencia conservacionista sino
a una relacién armoénica con el medio que prevenga
paisajes tan dramaticos, nos recuerda la memoria de
la naturaleza.

Recientemente se han colocado las piezas del artista
britanico David Nash (Esher, Surrey, 1945) que con-
forman su obra Three Sun Vessels (2005): tres estelas de
madera que se relacionan con los movimientos del sol
a lo largo del dia. Entre ellas, incrustada en el suelo,
puede verse una rosa de los vientos con la orientacién
de los cuatro puntos cardinales.

Arte y Naturaleza no se completara hasta la materia-
lizacién de las intervenciones previstas de Hidetoshi
Nagasawa (Tonei, Manchuria, 1940) —esta pieza pre-
senta complejas dificultades para su realizacion y esta
estudiandose la forma de llevarla a cabo— y otros ar-
tistas, hasta un total de 10 creaciones que seran reali-
zadas por artistas de proyeccion internacional.” En
paralelo a cada proyecto de intervencion en el paisaje
oscense y a cada curso, se ha presentado una expo-
sicién en la sala de la Diputacion de Huesca. En el
caso de Siah Armajani, cuya Mesa Picnic se inauguré
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en junio de 2000, la exposicion sirvié de presentacion
de su obra. En septiembre de 1999 se inauguraba una
exposicion monografica en el Palacio de Cristal del
Retiro (Madrid), una coproduccién del Museo Nacio-
nal Centro de Arte Reina Soffa de Madrid (MNCARS)
y de la Diputacién de Huesca, en cuyas salas se expu-
so la obra durante los meses de febrero y marzo de
2000. Posteriormente, en verano de ese mismo afio,
pudo visitarse en la Fundacién César Manrique de
Lanzarote (FCM). La colaboracion entre los agentes
culturales ha permitido rentabilizar el esfuerzo de un
proyecto expositivo como éste.

Ademas de este eje central del proyecto, que son las
obras, se han convocado anualmente cursos de nivel
universitario sobre tematicas que giraban en torno al
arte en espacios publicos, tanto en la ciudad como
en zonas no urbanizadas. El ciclo de cinco semi-
narios anuales conformaba un interesante marco de
reflexiéon y las conferencias pronunciadas durante di-
chos cursos quedaban luego recogidas en forma de
actas'* (todas ellas publicadas por la Diputacién Pro-
vincial de Huesca):

Aprte y Naturalega. 1995.
E/ Paisaje. 1996.

E/ Jardin como arte. 1997.
Desde la cindad. 1998.
Arte Piiblico. 1999".

SR s N o~

Precedio a este proyecto la experiencia que llevaron
a cabo Teresa Luesma y Carlos Esco, responsable
por aquel entonces de Cultura de la Diputacion de
Huesca, al invitar a tres jovenes escultores en el vera-
no de 1990 a pasar algin tiempo en Alquézar (Valle
del Vero, Huesca) y crear una escultura publica que
se integrara con el lugar. La iniciativa se repitié dos
aflos mas en Alquézar y en la villa de Roda de Isabe-
na'’, respectivamente. Los dos impulsores de la idea
contactaron en 1993 con Javier Maderuelo, que en su
libro Arte Priblico describe la experiencia y, que pos-
teriormente, elabora un programa que plantea unas
posibilidades mas amplias de intervencion artistica en
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el paisaje oscense. Hste nuevo programa completaba
la idea creando un medio que propiciara la reflexion y
estudio de estas intervenciones, su repercusion social
y otras cuestiones relacionadas con el tema a través de
los mencionados cursos, exposiciones y encuentros.

Explica Chus Tudelilla:

“Conscientes de la urgencia contemporanea por abordar, res-
tablecer y redefinir las complejas e inestables relaciones en-
tre cultura y naturaleza, los organizadores de este proyecto,
pionero en nuestro pais, fijan desde planteamientos artisticos,
en didlogo permanente con otras disciplinas, la puesta en
marcha de una serie de actividades dirigidas a potenciar las

relaciones con la naturaleza en el territorio de la provincia de
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Huesca”".

Asi fue. Los seminarios de los cinco cursos del pro-
grama Arte y Naturaleza reunieron a historiadores, at-
tistas, arquitectos, urbanistas, socidlogos, gebgrafos y
filésofos que expusieron sus reflexiones sobre distin-
tas cuestiones que se abrian segin el tema a desarro-
llar durante las jornadas. Pero la propuesta abrazaba,
ademas, la idea de completarse en un futuro con talle-
res y reuniones de estudio sobre proyectos de obras
en las que pudiesen participar artistas interesados en
la realizacion de obra puablica. En 2003 se lanzo la
propuesta de uno de esos talleres del ciclo “Compren-
der el paisaje” que tendria lugar en el Valle de Isabena,
Huesca, pero finalmente, no llegd a celebrarse. En
este caso, Paisaje y pensamiento, estaba dedicado a ana-
lizar los aspectos ontolégicos y conceptuales del pai-
saje asf como su incidencia en el pensamiento actual.
Durante el curso se pretendia analizar los diferentes
aspectos que se estan desarrollando en la actualidad
en torno al concepto de paisaje, de tal manera que a
través de diferentes visiones ofrecidas por distintos
pensadores, filosofos, estéticos, historiadores, gedgra-
fos y tedricos de diversas disciplinas se pueda acotar
una idea mas acertada sobre qué es el paisaje y de qué
manera se relaciona con las corrientes del pensamien-
to actual. Se pretendia, ademas, lograr un conoci-
miento directo y participativo del paisaje a través del
analisis interdisciplinar de un fragmento territorial del
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Valle del Isabena y que los patticipantes trabajaran en
grupo para elaborar propuestas graficas.

En febrero de 2005, el Servicio de Cultura de la Di-
putacién Provincial de Huesca convoca el curso
“Proyecto Arte y Naturaleza” (Utilizacion didactica
del Land Art en la provincia de Huesca), dirigido al
Centro de Profesores. La pretension de este curso era
dar a conocer o profundizar en el conocimiento que
tienen de este proyecto los docentes (profesores de
arte, expresion plastica, conocimiento del medio y de
otras tematicas relacionadas con el paisaje, el arte y la
naturaleza), para que pueda transmitirse a los escola-
res en las aulas a través de las posibilidades didacticas
que ofrece esta iniciativa. Ademas, se programaron
actividades pedagogicas para otro tipo de publico:
visitas centradas en piezas de la exposicion, trabajos
con familias, talleres adaptados a diferentes colectivos,
etc.

Hste proyecto cuenta, como hemos visto, con inter-
venciones de artistas que como Richard Long vienen
de una tradicion del land art, o en el caso de Siah Ar-
majani del arte publico. Las piezas de este ultimo sue-
len ser utilitarias y pretenden aportar algo al espacio
de la comunidad en que se emplazan (puentes, pasos,
mesas...). Se superponen, en los casos de estos artis-
tas, presente y pasado, ya que siguen desarrollando su
linea de trabajo habitual no sélo en cuanto a orienta-
cion conceptual sino al aspecto formal de sus obras.
Esta cuestion se repite con otros artistas en algunos
de los proyectos que se comentan a continuacion.
Entre ellos podemos sefalar La isla de las esculturas,
en Pontevedra, con artistas como lan Hamilton Fin-
lay, la pareja Anne y Patrick Poirier, el propio Richard
Long (que también realizé una pieza) y otros, que se
mantienen fieles a su linea habitual de trabajo y pen-

samiento.

A rafz del proyecto Arte y Naturaleza, se ha creado
el Centro de Arte y Naturaleza Fundacién Beulas
(CDAN), en Huesca. Con la puesta en marcha de su
centro de documentacién INDOC), se cumple el ob-

jetivo de crear un espacio de reflexion e investigacion
sobre arte y naturaleza, espacio publico, arquitectura,
estudios sobre el paisaje, y temas derivados. Ademais,
en junio de 2007 tendra lugar el segundo curso (de

los cinco planificados) en Pensar el Paisaje: Paisaje y
Arte 02.

4.2.2. FUNDACION CESAR MANRIQUE (FCM).
LANZAROTE. (1983-)

La FCM se constituye en una plataforma cultural pri-
vada que desarrolla su actuacion a partir de tres areas
complementarias de trabajo: las artes plasticas, el me-
dio ambiente y la reflexién cultural. Los programas y
las diferentes iniciativas impulsadas se desenvuelven
en la zona de encuentro determinada por esas tres
lineas tematicas, abordadas con espiritu critico y al-
ternativo.

Los objetivos de su actividad son los siguientes: Con-
servar, estudiar y difundir la obra y el legado artistico
de César Manrique (Puerto Naos, Lanzarote, 1919 —
Lanzarote, 1992). Promover la actividad artistica y la
reflexion cultural. Desarrollar actividades que favo-
rezcan tanto la conservacion del medio natural como
su transformacion sostenible y la ordenacion del terri-
torio. E impulsar estudios e iniciativas que atiendan a
las relaciones entre arte y naturaleza.

Durante décadas, el artista César Manrique traté de
proteger los paisajes de la isla de Lanzarote de la agre-
sién econémico-turistica, defendiendo una postura
que cuidara la relacién hombre-entorno, inculcando
a sus pobladores un sentimiento de respeto por la isla
que habitan. Hoy en difa, la Fundacién continia su
labor siendo eje principal de su actividad la celebra-
ciéon de seminatrios sobre paisaje, turismo, ecologia,
ordenacion territorial y arte publico, entre otros. En
noviembre de 1998, la Fundacién César Manrique
hizo publico su compromiso a través de un Manifiesto
por la sostenibilidad de 1.anzgarote en el que hacfa pablica
su participacién activa en la busqueda de soluciones
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a los problemas ambientales y culturales, su compro-
miso con un entorno que necesita que se detenga el
crecimiento turistico en la isla (generador de grandes
desequilibrios demograficos, sociales y ambientales)
asf como la urgencia por articular politicas medioam-
bientales sostenibles.

Alo largo de diez afios de actividad, se han planteado
diversas iniciativas culturales, plasticas, medioambien-
tales y educativas en torno a la naturaleza, el espacio
publico, la creacion artistica y el territorio de Lanzaro-
te. Para ello, los diferentes departamentos —Conset-
vacion y Artes Plasticas, Programas Culturales, Medio
Ambiente, Pedagogico, Archivo y Biblioteca— han
dado continuidad a los programas permanentes de sus
respectivos ambitos y se han ocupado de organizar
cursos y de profundizar en sus objetivos especificos,
directamente relacionados con los objetivos generales
del proyecto institucional. Su director de Actividades
Fundacionales, Fernando Goémez Aguilera, desctibe
algunas de las estrategias seguidas por la FCM en su
defensa de la isla de Lanzarote (declarada Reserva de
la Biosfera) y el contexto en el que se desarrolla esta
postura:

“La implicacién de la FCM en cuestiones ambientales y terri-
toriales vinculadas a su entorno, la isla de Lanzarote, ha sido
creciente, como consecuencia de las demandas sociales y de
la propia dindmica de debate insular generado sobre el con-
trol de crecimiento de la planta alojativa turistica. Ademas de
tomar parte en el debate publico como un agente social mas,
la institucién ha apoyado movilizaciones sociales que reivin-
dican una gestién racional de los recursos naturales insulares
en la perspectiva de una estricta regulacion del crecimiento y
la ocupacion del suelo. Asimismo, ha continuado sostenien-
do acciones legales contra presuntas infracciones urbanisticas
que, bien pueden vulnerar el marco de la Moratoria estableci-
do por el Cabildo de Lanzarote, bien constituyen, a juicio de
la FCM, agresiones contra el patrimonio publico y el interés

general”!®

Fernando Gomez habla de “demandas sociales y de
la propia dinamica de debate insular”, es decir, de la
existencia real de una preocupacioén generalizada de
los habitantes de la isla por los cambios en su entorno
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y por cémo se producen éstos. Frente a esta deman-
da, “la Fundacion —comenta Gémez Aguilera— ha
prestado particular atencién durante el dltimo afio a
la revision critica de la naturaleza de la democracia
actual y, por consiguiente, a la calidad de los proce-
sos de toma de decisiones, una cuestiéon con repercu-
siones directas sobre la construccion del paisaje y la
ordenacion del territorio, ademas de incidir de modo
sustancial en el orden contemporaneo del mundo, en
una petrspectiva mas general.”"’

La FCM ha continuado con su programa anual de
becas y premios iniciado en el afio 1997, ademas de
gestionar el museo ubicado en su sede, promover la
catalogacién de la obra de César Manrique, organizar
diversas exposiciones temporales y programas cultu-
rales —foros de reflexion, conferencias, cursos...—, pu-
blicar monografias y ensayos sobre arte, cultura, me-
dio ambiente y ecologfa, y acometer una amplia labor
pedagodgica y de activismo medioambiental, vinculado
a la conservacion y gestion sostenible del territorio y
los recursos naturales de Lanzarote. Se ha intentado
poner en marcha, sin demasiado éxito, un proyecto
de colaboraciéon con los distintos ayuntamientos de
la isla. Se trata de ofrecer una obra de arte publico
a cada ayuntamiento, pudiendo ser ésta de caracter
permanente o efimero, una escultura, instalaciéon o
performance, que a pesar de su ubicacién fuera de
las instalaciones de la fundacién, perteneceran a la
coleccion del museo. Para ello la FCM ha dispuesto
una Residencia-Taller (I.a Casa de las Ciipulas) donde
los artistas invitados podran trabajar y desarrollar sus
propuestas que estaran comprendidas dentro de este
proyecto denominado Arte-Naturaleza-Arte  Priblico.
Uno de los proyectos que se estd preparando consiste
en la creacién de un “jardin de lava” a cargo del artista
iran{ Siah Armajani®.

Una caracteristica relevante e innovadora dentro de
este programa de actuaciones artisticas, Arte-INatu-
raleza-Arte Piiblico, es que para la realizacion de estos
proyectos se pretende contar con el didlogo entre los
dirigentes de los municipios y sus habitantes, siendo
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uno de los fines de estas propuestas generar dinami-
cas sociales en espacios deteriorados. Todo un reto
y una gran apuesta que, de momento, no se ha visto
correspondida por los politicos actuales.

Dentro del programa de Residencia-Taller han partici-
pado Nils-Udo, Miguel Angel Blanco, Hamish Fulton,
Axel Hiitte, Thomas Joshua Cooper y Giuliano Mauri,
entre otros. También han aceptado participar en este
programa de exposiciones y residencia Jim Hendrix,
o Adolf Schlosser (quien ha fallecido recientemente
y no llegd a realizar ningin proyecto con la Funda-
ci6én). Nils-Udo realizé obras con sal, hojas de palme-
ra, cafas... disponiendo los materiales en diferentes
lugares de la isla. Se han podido ver fotografias de
gran formato tanto de este trabajo en Lanzarote y en
otros lugares, en el Circulo de Bellas Artes, en una
exposicion monografica sobre este artista, en 2005.
Hamish Fulton realiz6 varias caminatas y fue toman-
do imagenes fotograficas que luego se expusieron en
la Fundacion. En Aeudiendo al mar, Thomas Joshua
Cooper sigue registrando el limite entre el Atlantico y
la costa —proyecto que lleva desarrollando algun tiem-
po en diferentes lugares. Si bien, cabe aclarar que, de
momento, las obras con las que participan los artistas
invitados son obras fotograficas o de caracter efimero
o inaprensible —como las caminatas de Fulton o las
sutiles intervenciones de Nils-Udo.

Entre esas caminatas respetuosas, rescataremos y des-
cribiremos mas detenidamente la del artista espafol
Miguel Angel Blanco, invitado en junio de 2003 a par-
ticipar en el programa de Artistas en Residencia de la
Fundacion, donde realiza la exposicién “Geogenia”.
Durante su estancia en la isla Miguel Angel Blanco re-
corrié numerosas zonas y recogié materiales que le sit-
vieron para realizar varios libros destinados a su obra
Biblioteca del Bosque. Este artista no realiza sus obras en
el paisaje pero estos paseos son parte fundamental de
su proceso creativo. Como adelantdbamos en el epi-
grafe 3.1.1.5. “Leer en los materiales que conforman
la naturaleza...”, Miguel Angel Blanco es un artista
que se acerca a la naturaleza con la actitud de un cami-

Miguel Angel Blanco recolectando muestras de lava volcanica
para sus obras (arriba) y Nils Udo realizando una pieza con sal
marina (abajo).

nante solitario que busca, encuentra por azar y rescata
en su caminar atento pequefos restos naturales del
entorno, tanto organicos como inorganicos: hojas, se-
millas, resinas, liquenes, piedras. .., con los que escribe
libros-paisajes, narraciones poéticas sobre la densidad
espiritual de los habitantes del bosque —como lo des-
cribe José Juan Ramirez en el catilogo de la exposi-
cién.?' Estos materiales naturales son acompafiados
en cada caja-libro por un pequefio numero de paginas
ilustradas en diferentes papeles que varian de un ejem-
plar a otro. Dichas paginas estan trabajadas en técni-
cas como la xilograffa, la aurografia, la estampacioén
digital o el humo de vela, y se incluyen otras sustancias

como parafina y resinas diversas que permiten fijar
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los materiales encontrados a la superficie del libro
cuando el artista lo desea, ya que en ocasiones, éstos
permanecen sueltos tras un vidrio (caja-vitrina). Fi-
nalmente, cada libro parece presentarnos una especie
de micropaisajes, fragmentos que se muestran como
el paisaje mismo, como “non-sites” de cada uno de
ellos. Miguel Angel Blanco lo ha definido muy bien
con los siguientes términos:

“Dentro de una pequefa caja pueden abrirse abismos inson-
dables, vislumbrarse lagos profundos, espacios infinitos, tor-
mentas, fuentes, arroyos, fuegos... y hasta, a través de una
gota de resina, la formacién del Universo. El libro es la me-
moria de lo inmemorial. Pero nunca llegaremos al fondo de

la caja, nunca podremos abarcar la infinitud de la dimensién

misma.”?

Entre las numerosas publicaciones® de la FCM, es-
tructuradas dentro de diferentes colecciones segun
tematicas, figuran titulos como: Poéticas del lugar. Arte
priblico en Espaia, Arte piiblico: naturaleza y ciudad, Na-
turalega: la conguista de la soledad, Nuevas visiones de lo
pintoresco: el paisaje como arte, Sitnacion diferencial de los re-
cursos naturales espanoles, La cultura ecoldgica, Una ecologia
renovada a la medida de nuestros problemas, Didlogos Arte
Naturaleza, etc., asi como numerosos catalogos de las
exposiciones que se celebran en las salas del museo y
de los artistas que intervienen dentro del programa
Arte-Naturaleza-Arte Puablico.

Sefialar también que dentro de la coleccion Materiales
Eduncativos se contemplan las propuestas pedagogicas
y divulgativas relacionadas con asuntos ambientales,
territoriales, artisticos y sociales. Una de estas publi-
caciones es Conocer e/ PIOT: Misidn posible. 1.a idea de
la FCM es la de transmitir la importancia del PIOT
—Plan Insular de Ordenacién del Territorio— instru-
mento por el cual la sociedad lanzarotena se ha dota-
do de una normativa que trata de hacer compatibles
las actividades humanas con la preservacion del terri-
torio comun. La FCM quiere compartir esta idea con
la comunidad educativa para que este conocimiento
se haga llegar a los jovenes. Para conseguir la publi-
cacion de estos cuadernos, destinados a profesores y
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alumnos, se celebraron varias reuniones con profeso-
res de los centros educativos de ensefianza secundaria
de la isla.

Este respeto al medio es una condicién indispensable
en las intervenciones de los artistas en el paisaje de
Lanzarote, dentro del programa de la FCM. “Atn no
nos hemos encontrado incompatibilidades” —declara
Fernando Goémez Aguilera, su director. “Cuando se
produzcan en el proyecto, nuestro criterio sera clara-
mente limitador, inclinindonos por respetar tanto la
ordenacién legal del territorio como la sensibilidad
insular, en tanto en cuanto la iniciativa implique trans-
formar el espacio fisico; si la propuesta afecta al con-
cepto y el soporte es audiovisual, la libertad critica es

absoluta.”?

Como puede comprobarse, existe un interés real de
la Fundacién por el arte publico (comprometido) y el
arte en relacion a la naturaleza, contextualizado y no
aislado de la realidad que vivimos. Canarias ha sido
y es territorio masacrado por la industria del turismo,
que ha modificado su paisaje de una forma extraordi-
naria en las Ultimas décadas. Asi mismo, las islas son
lugar de acogida de otros viajeros no tan afortunados,
“los inmigrantes africanos”, que llegan a sus costas
por cientos diariamente. Todas estas cuestiones son
tratadas en las publicaciones especializadas de la FCM
y en los ciclos de conferencias.”

4.2.2.1. César Manrique y la obra total

El artista canario César Manrique (Arrecife, 1919-
1992) cultivé diversos lenguajes creativos -pintura, es-
cultura, urbanismo, arte publico... En el conjunto de
su produccion artistica subyace una manifiesta volun-
tad de integraciéon con el entorno natural, un propési-
to sincrético y totalizador —arte fotal, en sus palabras—
que hizo explicito en sus disefios de espacios publicos.
Un esfuerzo de armonizacion, en definitiva, que no
s6lo hace referencia a su pasion por la belleza, sino
también por la vida.
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Lazaro Santana enumera algunas ideas basicas —tan
elementales como eficaces— que Manrique puso en
practica en la intervenciones que realizé en Lanzarote
y en otras islas del archipiélago canario:

“(...) a) respetar la naturaleza; b) subrayar, sin que se
advirtiera ningan énfasis personal, su belleza intrinseca;
¢) hacer que el hombre se sintiera parte de ella, y d) que
esta integracion se llevara a cabo con un auxilio tecno-
légico discreto y eficaz que asegurara su comodidad.”

)

“La Carta de Atenas (1933) elaborada en el IV Con-
greso Internacional de Arquitectura Moderna, afirmaba
que “los materiales del urbanismo son: el sol, el aire, los
arboles, el acero y el hormigén armado” (Citado en: Por
las cnatro rutas. Gustavo Gili, Barcelona, 1972.) Para co-
incidir plenamente con Manrique sélo hubiera bastado

afiadir ahi “y la voluntad integradora y armonizadora
del hombre”

Ciertamente, Manrique traté de integrar en su perso-
na labores de pintor, disefiador, ecologista, arquitecto,
escultor, jardinero, urbanista, etc. Trataba de llevar
el arte a la vida defendiendo la belleza de los lugares
y para ello se apoyé en otra de sus teorfas “educar
con el arte”. El papel jugado por César Manrique en
la isla estaba marcado por un fuerte caracter mesia-
nico; consciente de la recepcion turistica a la que se
estaba enfrentando la isla, sabfa que urgfa preparar-
la para que no se deteriorara como lo habian hecho
las islas mayores, Gran Canaria y Tenerife y la costa
mediterranea peninsular. La arquitectura era el mas
importante de los flancos a cuidar, habia que huir de
los modelos internacionales y trabajar a favor de los
valores regionales. Hubo que revisar, rescatar, pero
también inventar una “arquitectura islefia”. Su fuerte
personalidad y su capacidad para convencer a los po-
liticos del momento de las medidas que era necesario
tomar, hicieron de él todo un simbolo de la isla de
Lanzarote. Esto contribuy6 a su vez a eclipsar no
s6lo a los profesionales con los que trabajaba en el
desarrollo y realizacion de sus proyectos, sino a otros
artistas islefios. César, como se le llamaba en la isla, es
un mito que aun perdura.

Resulta complejo explicar en qué consistieron las in-
tervenciones que César Manrique llevé a cabo junto
a equipos de técnicos (arquitectos, urbanistas, disefia-
dores, jardineros...) no sélo en la isla de Lanzarote,
sino en otras islas del archipiélago y en otras ciudades
del territorio espafiol (entre ellas Madrid); miradores,
auditorios, intervenciones en cuevas y otros lugares
de interés turfstico, recuperacién de edificios emble-
maticos deteriorados ahora convertidos en museos,
etc. Si, puede decirse basicamente que son lugares,
seflalados en cierta forma por el artista, de obliga-
toria visita en las rutas turisticas de la isla. Aunque
el logro de César Manrique al construir lugares muy
integrados con el espacio natural es casi total, estos
puntos de la isla se han convertido desgraciadamente,
sobre todo en fechas estivales, en auténticos hormi-
gueros humanos. La posibilidad de estar en soledad
para contemplar el lugar ya no es viable; los turistas lo
llenan todo y la intervenciéon del artista resulta relati-
vamente desvirtuada. La isla de Lanzarote ha llegado
a un punto de saturacion turfstica casi insoportable
—mas aun si consideramos que se trata de una isla pe-
quefia—, los politicos parecen no saber dénde estin
los limites o no estar interesados en ponerlos. La es-
peculacion y la corrupcion estan presentes en el dia
a dfa de los islefios, que en algunos casos participan
de ellas. Por supuesto, esto ocurre en otros lugares
de Espafia. No podemos pasar por alto el mencio-
nado papel educativo que, en este sentido, comenzo
Manrique y que hoy continta la Fundaciéon. Gracias
a las numerosas manifestaciones contra la edificacion
de apartahoteles sobre la arena de la playa, en lugares
emblematicos o destruyendo palmerales naturales, la
poblacion lanzarotefia fue tomando conciencia de que
la isla que habita no dispone de recursos inagotables,
de la necesidad de formas de actuacién responsables
sobre su territorio y de qué es lo que no quieren. Por
supuesto, no hay consenso sobre éste dltimo punto,
pero mayoritariamente, el “conejero” (como se llama
al lanzarotefio en Canarias) es amante de su tierra y
vive muy conectado a ella y a su mar.
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Mariano de Santa Ana sefiala la capacidad de César
Manrique para cambiar la percepciéon que se tiene de
Lanzarote; un desierto de lava, un lugar que produce
horror al vacio de la naturaleza [sublimidad]”’. Aun-
que también destaca una parte del proyecto seguido
por Manrique, la del proceso de ficcionalizacion, que
comprende intervenciones en el territorio y disposi-
tivos para contemplar su “autenticidad”®. Este he-
cho comporta una paradoja pues, como dice Jonathan
Culler, “cuando el objeto es marcado o considerado
como auténtico es al mismo tiempo mediatizado, un
signo de si mismo, y por lo tanto no auténtico en el

sentido de intacto”?.

De modo que mientras cree
usar el arte como espejo de lo real, Manrique convier-
te a Lanzarote en una suma de paisajes-diorama, en
una isla hiperreal. Esto se debe a que los canones de
autenticidad que impone Manrique en la arquitectura
popular se ajustan igualmente a los patrones de nos-
talgia y espectacularizacién impuestos por la industria
turistica a escala mundial. Asf la cultura insular es ex-
hibida como producto de la naturaleza mas que de la

historia, tematizada para el turista.

Finalmente, concluye De Santa Ana:

“(...) junto a la paradoja semidtica el proyecto de Manrique
integra también una paradoja politica: si, por una parte Man-
rique se comporta como un agente de la estetizaciéon que
propaga el capitalismo tardio, por otra, llegado un momento,
le planta cara al Capital cuando pocos se atreven a hacerlo,
logrando frenar la depredacion urbanistica de Lanzarote y
preservando buena parte de su territorio para intervenciones
futuras.”™ (...) “el mundo es hoy un espacio doméstico orde-
nado por la industria del viaje, un paisaje cada vez mas estan-
darizado por donde transitan millones de turistas arrastrados

por suefios de evasién.”?!

Este aspecto debe tenerse en consideracioén, pues
si hay una industria que ha contribuido de manera
asombrosa a forjar nuestra idea de paisaje e incluso
de coémo relacionarnos con él, ésta es la industria tu-
ristica.

César Manrique regresé de manera definitiva a Lan-
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Vistas de la Fundaciin César Manrigue antigua residencia del artista,
Lanzarote.

zarote en 1966, cuando la isla iniciaba su desarrollo
turistico.  El artista promovié un modelo de inter-
vencién en el territorio en claves de sostenibilidad que
procuraba salvaguardar el patrimonio natural y cultu-
ral insular; modelo que fue determinante en la decla-
racién de Lanzarote como Reserva de la Biosfera por
la UNESCO en 1993. En el “Apéndice I: Textos de
artistas”, se incluye uno de los breves escritos que pu-
blicaba, son los manifiestos de un activista ecologista,
de un artista en los que arte y vida estaban totalmente
unidos. Manrique llev6 a cabo en su propia casa de
Tahiche, hoy sede de la Fundacién que lleva su nom-
bre, todo un ejercicio artistico. Su vivienda cumplia
en parte las funciones utilitarias propias de una casa
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y la mayor parte del edificio era creacion en la que la
naturaleza esta asumida como parte de una estética
muy particular.

4.2.3. LA ISLA DE LAS ESCULTURAS.
PONTEVEDRA. (1999)

En Pontevedra, en el verano de 1999, se inaugura el
proyecto La I/la das Esculturas (La isla de las escultnras),
ideado por Xosé Anton Castro y Rosa Olivares. Este
area sin urbanizar de 70.000 m? junto a la Junquera del
rio Lérez, es visitada por espectadores que disfrutan
de la isla como zona de recreo, paseo y descanso, a la
que se accede a través de puentes y pasarelas. Allf se
encuentran instaladas las esculturas de doce artistas
de prestigio internacional (Robert Morris, Ulrich Riic-
kriem, Richard Long, Jenny Holzer, Giovanni Ansel-
mo, etc.) que han sido invitados a realizar proyectos
especificos para la isla. Las ideas que prevalecen son
la relacién del hombre con la naturaleza, la referencia
a las tradiciones del lugar y la historia de la escultura
y del uso de la piedra, tradicionalmente ligadas a la
cultura de Pontevedra®. Se presentd este proyecto
como el primero que se realiza en Espafia como una
transformacion permanente de un paisaje real a través
del arte actual.

Las doce intervenciones que se han realizado en la [/a
das Esculturas de Pontevedra responden a las ya cono-
cidas poéticas que diversos artistas vienen desarrollan-
do desde hace afios. Entre ellas descubrimos aberinto
de Pontevedra (1999), de Robert Mortis, realizado con
granito de Arcade. Este recinto en espiral es parecido
a esos otros que ha construido en espacios tanto inte-
riores como exteriores. Quien decida adentrarse tiene
garantizada la sensacion de angustia u opresion que le
hace desear salir cuanto antes de la pieza que parece
fagocitarle arrastrandole a su centro. Esta sensacion
es mas intensa si la pieza estd dentro de un espacio
expositivo, en cuyo caso no se ve el cielo, ni se siente
el movimiento del aire. Una vez se alcanza el centro,
éste deja de existir, al igual que ocurria con los non-site

de Smithson®. Aunque lo cierto es que aun sospe-
chando que no se hallara nada en su interior, la curio-
sidad por “experimentar” mueve al espectador pasillo
adentro como atraido por un iman. Y lo que empieza
como un juego divertido termina, en el menor de los
casos, provocando cierto mareo debido al propio acto
de caminar en espiral por un alto pasillo estrecho (de
unos 2m de altura) en el que sélo cabe una persona
circulando en un sentido™. Mortis ha recreado con
su Laberinto de Pontevedra (1999) el laberinto de Mogor
(Marin), el petroglifo mas antiguo de Europa (3.000
ac) esta vez en granito y cubierto por pizarra negra,
en un entorno de eucaliptos.

Los laberintos junto con los observatorios son dos
modelos originales con los que varios artistas de Land
Art experimentaran en sus obras a partir de la década
de los 70%. Jean-Marc Poinsot asocia estas construc-
ciones como “dispositivo arquitecténico de descubri-
miento del espacio circundante” advirtiendo que de
tal asociacion surge la oposicién de los dos extremos
de una cadena: “por un lado, el instrumento que per-
mite la observaciéon a los que ya poseen el conoci-
miento, y por otro, la representacion simbolica de las

dificultades de acceso a ese conocimiento’™.

Volviendo al analisis descriptivo de las obras de La
illa das esculturas, encontramos tres artistas que forman
parte de este parque escultorico y del proyecto Arte
y Naturaleza, de Huesca. Al tratarse de intervencio-
nes parecidas, no nos entretendremos en analizarlas
en profundidad ya que sus obras se comentan dete-
nidamente en ese otro apartado. Uno de estos artis-
tas es Richard Long que realiza para la isla una linea
de piedras, Linea de Pontevedra (1999), con cachote de
granito blanco de 37m de largo por 90cm de ancho.
Otro es el artista aleman Ulrick Riickriem, que instalé
la primera obra en la isla; una estela de granito rosa de
Porrifio de 5m de altura y de base cuadrada de 1m de
lado que se yergue frente al rio. El dltimo artista co-
mun a ambos proyectos es el gallego Fernando Casas
que con su obra Los 36 justos (1999), compuesta por
36 bloques de granito representando arboles talados,
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realiza una critica al abuso incontrolado de la natura-
leza y a su explotacion indiscriminada.

Doce son las obras que componen este parque es-
cultérico, pertenecientes a otros tantos artistas muy
diferentes entre si. Las otras ocho, realizadas tam-
bién en 1999, pertenecen a Giovanni Anselmo, En-
rique Velasco, José Pedro Croft, Jenny Holzer, Anne
& Patrick Poirier, Dan Graham, lan Hamilton Finlay
y Francisco Leiro. Anselmo realiza una columna de
granito negro de Campo Lameiro de 120 x 22 x 22cm
en cuya cara superior puede leerse “Cielo acortado”.
El artista italiano nos sitia ante una de sus reflexiones
mas clasicas: la posibilidad de humanizar la idea de
infinito inalcanzable es un hecho y lo resuelve identi-
ficando aquél con la imagen del cielo, cuya distancia,
desde la tierra, podemos acortar un metro veinte cen-
timetros —lo que mide su obra de granito—y por tanto
intentar mesurar lo inconmesurable. T.a obra Camino
de juncos de Enrique Velasco, natural de Pontevedra,
consiste en una construccién de granito rosa de Po-
rrifio, hierba, arboles y mineral fundido; composicion
que pretende simbolizar el respeto que debemos a la
naturaleza.

La pieza S/ T de José Pedro Croft expone el didlogo
entre lo vivo y lo inerte, entre la energia en movimien-
to de la naturaleza y la quietud de la piedra. El artista
portugués ha construido con granito gris una casa in-
accesible (3,20m de alto por 3m de ancho y 5,60m de
largo) —ya que carece de ventanas y puertas— contra-
poniendo la sensacién de permanencia de ésta frente a
los arboles que la rodean y que iran alterandose segin
sus ciclos vitales”. Un detalle en esta s6lida construc-
cion llena de frias aristas parece oponerse a la idea de
resistencia que le es inherente: cerca de una esquina
de tan extrafia casa, la pared que la conforma cede el
paso al tronco de un arbol que parece casi unirse a la
geométrica edificacion. En ese gesto, lo artificial, lo
creado por la mano del hombre parece acoplarse a lo
preexistente, a lo natural, respetando su presencia.

Los ocho bancos de granito gris que la americana Jen-
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ny Holzer dispone a lo largo del paseo central de la
isla hablan en silencio de nuestros miedos, del amor y
la pasion, de la naturaleza. Esta vez, como el artista
iranf Siah Armajani hiciera en su Mesa Picnic de Hues-
ca, Holzer invita a la lectura: doce frases o #ruismos han
sido labrados en cada uno de los bancos de piedra,
ofreciendo opiniones e ideas sobre diferentes aspec-
tos de la vida y de las relaciones humanas. El hecho
de que ambos artistas creen un lugar donde sentarse
y leer no es la tnica conexion entre las dos obras; al
ofrecer descanso, Holzer convierte el objeto artistico
en un elemento de utilidad cotidiana y es ésta inten-
cionalidad constante en la obra de Armajani la que
también estd presente en los bancos de la americana.
El deseo de Holzer es que los bancos se conviertan
en parte del paisaje y como tal sean usados, valorados
y respetados, pero no por su valor comercial como
objeto artistico, sino por sus propiedades vitales y so-
ciales.

El mensaje que transmite el titulo de la obra de Anne
& Patrick Poirier (Marsella, 1942 y Nantes, 1942), Una
Folie o Pequerio Paraiso para Pontevedra, resulta confuso
al encontrarnos frente a una enorme jaula dispuesta
en una parte de los 3.000m* donde invitan a entrar al
paseante. Una jaula con tres sillas de piedra velando
un enorme cerebro, la estancia pretende evocar un es-
pacio donde se protege a la memoria. Con el paso
del tiempo, esta especie de arquitectura-jaula estara
recubierta por las enredaderas que han sido plantadas
en su base y tendra un aspecto mas organico. La “fo-
lie”, en la tradicion de la jardineria en Italia, Francia o
Inglaterra, aparece integrada como una parte mas del
paisaje, aunque su mimesis total con aquél se produ-
cird con el tiempo y con el crecimiento de las plantas
que los artistas han asociado a la intervencion: la obra
de arte se ira construyendo a la vez que la Naturaleza
se construye a si misma.

La Pirdamide realizada en granito por Dan Graham
(Urbana, Illinois, 1942) resulta desconcertante frente
a sus habituales espacios de cristal (espejo) y metal,
en los que el artista consigue una total interaccién del
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espectador con la pieza. En esta escultura mantiene
el espiritu minimalista y sustituye el efecto del espejo
por el del vacio interior y la forma del tridngulo, recu-
rrente en sus maquetas y construcciones.

lan Hamilton Finlay (Nassau, Bahamas, 1925 — Edim-
burgo, 2006) coloca tres medallones de pizarra verde
sobre los troncos de tres eucaliptos, a mas de cinco
metros de altura, donde puede leerse el nombre de
Petrarca —que también es el titulo de la obra— y unos
nimeros que corresponden a tres sonetos de amor
que el humanista italiano compuso para Laura, la mu-
jer que nunca le correspondio.

Anne & Patrick Poirier, Una folie 0 pequeiio paraiso para Pontevedra, 1999.

La balsa de madera de Francisco Leiro (Cambados,
Pontevedra, 1957), Saavedra. Zona de descanso, flota so-
bre el rio (anclado al fondo) en el tramo final de la isla.
En este espacio, una sala de estar, de estructura similar
a la de las bateas gallegas, dispone un banco y una es-
tanterfa con dos quesos de tetilla. El ambito privado
de lo cotidiano queda expuesto al publico. Leiro trata
el espacio inseguro del hogar presentindonos un lu-
gar reconocible y extrafio a la vez. Lo que deberia ser
confortable es de piedra, las estanterfas estan vacias,
no hay nada ni nadie.
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Fernando Casas, Los 36 justos, 1999.

4.2.4. FUNDACION MONTENMEDIO (NMAC).
CADIZ. (2001-)

La Fundacion NMAC, Montenmedio, dirigida por Ji-
mena Blazquez ocupa 30 de las 500 hectareas de la
Dehesa de Montenmedio (zona declarada Parque Na-
tural), situada en la provincia de Cadiz, concretamente
en Vejer de la Frontera. Este Centro de Arte propone
un espacio donde los proyectos “site-specific’” —que
pasan a pertenecer a una colecciébn permanente de
instalaciones y esculturas en el exterior— establecen
un didlogo entre arte y naturaleza. En una primera
exposicién nueve artistas de diferentes nacionalidades
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José Pedro Croft, §/T, 1999.

han realizado proyectos “in situ” durante su estancia
en la Dehesa. Los lugares donde se ubican las obras,
han sido elegidos por los artistas antes, durante y des-
pués de concluir los trabajos. Ademas de una expo-
sicién colectiva anual se organizan conferencias sobre
arte y naturaleza, charlas con los artistas y talleres para
nifios™. Esta ultima parece ser una tarea a continuar
por la que Jimena Blazquez se muestra muy intere-
sada: “Después de tres afios de trabajo y de haber
conseguido el respaldo de las administraciones para
nuestro proyecto, ha llegado el momento de iniciar
un programa educativo y de difusion sobre la relacion
entre naturaleza y arte contemporaneo. No se trata de
seguir acumulando obras al ritmo que lo hemos hecho
hasta ahora; nos limitaremos a uno o dos encargos
cada afio y concentraremos todos nuestros esfuerzos
en programas educativos y en una linea de publicacio-

nes sobre reutilizacion de espacios y arte”.”

La Fundacion NMAC, nacié de la donacion de 30
hectareas y algunos barracones por parte de la De-

hesa Montenmedio, que gestiona un campo de golf e
hipica, y varios hoteles, entre otras actividades. Esta
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Fundacioén privada sin animo de lucro figura en el re-
gistro andaluz de museos. Se encuentra dentro de la
dehesa, pero su gestion es totalmente independiente
de la misma, aunque en ocasiones ésta presta parte de
su infraestructura a la Fundacién, por ejemplo, talle-
res de carpinteria y forjado que resultan de gran ayuda
para la produccién de algunas obras.

Como todo centro de arte, fundacién o parque de
esculturas, es necesatia la obtencion de fondos que
garanticen la supervivencia de la institucién. Sibien la
Dehesa —o ¢el Club Resort?— aporta una cuota anual a
la Fundacién, ésta debe completarse con la obtencion
de otras subvenciones, patrocinios, etc., que normal-
mente se solicitan para proyectos y actividades con-
cretas. Asi la Diputacién de Cadiz cofinancié parte
del proyecto europeo que se llevé a cabo en 2002, que
conto a su vez con una pequefia aportacion del Ayun-
tamiento de Vejer. Para las actividades de verano han
contado en alguna ocasién con la subvencion de El
Corte Inglés, para la adquisicion de material destinado
alos talleres infantiles. Caja San Fernando también ha
ayudado econémicamente en alguna ocasién y empre-
sas como Vipren, dedicadas a la venta de material de
construccion, han cedido los materiales para construir
alguna obra.

La creacién de una coleccién de instalaciones y es-
culturas tanto de interior como de exterior abierta al
publico es uno los objetivos de este peculiar centro de
arte en el campo. Dicha coleccion se esta realizando
mediante la adquisicién de las diferentes obras que se
presentan en exposiciones. Son los miembros de un
Comité Asesor Internacional (elegido por la propia
Fundacion NMAC) quienes deciden cudles son las
obras fundamentales que formaran parte de esta co-
leccion. Obras que deberan adaptarse al espacio, ser
inseparables del mismo, trabajos importantes dentro
de la trayectoria de los artistas seleccionados y que
muestren las ultimas tendencias en arte contempora-
neo. La coleccion esta abierta al publico, para su es-
tudio y disfrute, durante todo el afio. A través de ella,
la Fundacion NMAC quiere volverse un punto de re-

ferencia cultural y artistica en el sur de Espafia. Dado
el elevado nimero de obras que conforman este pro-
yecto, comentaremos detenidamente sélo algunas de
las obras mas relevantes del mismo.*’

Las intervenciones directas en el territorio, Human
Nests (2001) de Marina Abramovic (Belgrado, 1940)
parten de la idea de los pajaros que construyen nidos
temporales en esta zona en su paso de Europa a Afri-
ca, y del hecho de estar en soledad y contemplacion
con la naturaleza. Los agujeros cavados en la pared
de la antigua cantera debfan tener el tamafio suficiente
para que un cuerpo sentado pudiera caber dentro y
sentirse protegido por un lado, pero inseguro y fragil
por otro, segin declara Marina Abramovic. Desde
cada uno de los siete huecos situados a distintas altu-
ras penden sendas escalas de esparto a las que dificil-
mente puede accederse.

Huang Yong Ping (Xiamen, 1954) utiliza uno de los
antiguos barracones militares rehabilitados para crear
su obra Hamman (2003). Al entrar en él las espec-
tativas nos impactan ya que lejos de encontrar uni-
formes dispuestos en percheros, hallamos batas y
calzado apropiados para una relajada estancia en el
hamman. Tras descender unas escaleras se descubre
una arquitectura completamente diferente; un espa-
cio de alto techo abobedado, lugares para el bafo y
varios chorros de los que cae constantemente agua.
Comprobamos que unas perforaciones circulares, a
penas visibles en el exterior del barracén, transfor-
man la percepcién del espacio interior y subterraneo
del bafio turco. Los grupos de orificios se disponen
de manera que dan lugar a composiciones estrelladas
por las que penetran haces de luz y que, junto con el
sonido del agua y la sensacion de humedad y calor,
determinan la atmosfera de ese espacio.

El hamman (bafio turco), dentro del contexto actual
de occidentalizaciéon mundial, sigue atn evocando lo
pagano, lo exdtico, lo misterioso, mas alla de nues-
tro concepto de un bafio publico o de su funcién
cotidiana. La asistencia ritual al Hamman, lugar os-
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curo, silencioso y humeante, da lugar a una especie
de cohesion colectiva y tacita. Esta obra simboliza
la busqueda del artista y su modo de infiltrarse en las
situaciones culturales vigentes. Huang Yong Ping nos
ofrece dos construcciones completamente distintas
que coexisten sin anularse. Pues, bajo el bunker (at-
quitectura militar) de la superficie, abierto, es donde se
emplaza el Hamman (arquitectura y cultura arabe) que
permanece bajo tierra, escondido. “En mi opinion,
la interaccién entre culturas es algo fundamental.
Occidente y Oriente no son conceptos estables sino
dinamicos. Por un lado, se enfrenta Oriente contra
Occidente para evitar el centralismo occidental. Por
otra parte, se enfrenta Occidente contra Oriente para
rehuir el chauvinismo.” — Huang Yong Ping.

Muchas de las piezas son esculturas que dialogan en
mayor o menor medida con su emplazamiento. A pe-
sar de lo complejo de este requisito, no es lo mismo
idear una obra para un parque de esculturas en un re-
cinto que cierra al final de la jornada, que hacetlo para
una zona habitada con marcadas influencias histori-
cas. Aun asi, en Montenmedio algunas obras, como
la de Santiago Sierra (Madrid, 1966), tienen una fuerte
carga politica y exponen problematicas de actualidad
como lo esta siendo la inmigracién. Nos detendre-
mos en ellas a continuacion.

El trabajo del artista Santiago Sierra, 3000 huecos de
180707 0cm cada uno (2002), muestra su inconformi-
dad ante el sistema social en el que vivimos y recal-
ca las diferencias sociales y raciales —al menos as{ es
como lo plantea NMAC-. El concepto principal de
su obra esta relacionado con el trabajo y sobre todo
con el de los inmigrantes, la falta de oportunidades y
la sumision a la actividad laboral con el fin de recibir
un salario y permitir el funcionamiento del sistema
capitalista. Sus proyectos funcionan como activi-
dad y no como producto, representando un espacio
de trabajo activo en donde se lleva a cabo el proceso
de ganancias y de salario. El terreno donde se rea-
liz6 la obra esta situado en una colina desde la que
se divisa el océano Atlantico, el estrecho de Gibraltar
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y el continente Africano. Para desarrollar esta idea
se contrataron 20 inmigrantes de origen africano que
excavaron con palas los 3000 hoyos. Calculando que
cada trabajador puede realizar en una jornada de tra-
bajo de 7 horas unos 14 boquetes, se tardarfa alrede-
dor de 15 dias en excavar los 3.000 boquetes. Los
inmigrantes cobraron unos 54€ y se les dio de alta en
la seguridad social. El resultado era cuanto menos
escalofriante, una supetficie de unos 1.200m? ocupa-
da por una enorme cantidad de huecos petrfectamente
alineados, que, por sus dimensiones, sélo podian evo-
car tumbas. Después de un tiempo se taparon y solo
quedan unas fotos y un video como documentacion
de la accién. Sierra resulta un artista siempre polémi-
co y ¢oportunista en la forma en la que plantea sus
obras? El artista aprovecha constantemente la situa-
cién desventajosa de los inmigrantes para realizar su
trabajo artistico, llama la atencién sobre sus dificiles
realidades; indocumentados, ilegales, marginados...
son victimas de una pobreza extrema en su pais y vic-
timas en el nuestro al no encajar en el sistema. Pero
se nos ocurren mejores maneras de poner de relie-
ve estas desigualdades y las fallas de nuestra sociedad
—muchos artistas ya lo hacen al tratar este tema—, y no
son precisamente pagar a estas personas para que se
dejen tatuar una linea en la espalda o para permane-
cer dentro de cajas de cartén durante una exposicion
(siendo ademas objeto expuesto) o para que sujeten
una pared inclinada. Este uso de las personas resulta
cuanto menos humillante y desde luego consigue que
como espectadores no permanezcamos impasibles,
pero no ayuda a mejorar su situacion, y es que el artis-
ta tampoco lo pretende.

Cuando volvemos a lo que queda de su intervencion
en NMAC, esto es, al video en el vemos a los inmi-
grantes cavando esos huecos con aspecto de tumbas,
la obra nos incomoda, e incluso puede conseguir irri-
tarnos o asustarnos. Pongamonos en la piel de uno
de esos hombres desesperados, sin trabajo y con las
necesidades bésicas seguramente no cubiertas y a los
que —imaginamos— se les habra explicado que lo que
hacen forma parte de una “obra de arte”. Cavemos
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Santiago Sierra, 3000 huecos de 180x70x70cm cada nno, 2000.

con ellos mientras observamos la accién. Los agujeros
en la tierra son cada vez mas profundos y ya, sin lugar
a dudas, parecen tumbas. sEstarfamos seguros de que
ese campo lleno fosas es una “obra de arte”? :Coémo,
habiendo vivido situaciones extremas para llegar hasta
Espana, podemos estar seguros de que no vamos a
acabar ahi dentro o de que la funcién de esos hue-
cos es otra? Realmente, la tension se mastica durante
el visionado de este documento y tan sélo imaginar
la posibilidad de que estos hombres sintieran miedo
realizando un trabajo en tan “extrafias” condiciones,
hacen que nos replanteemos la ética de algunas obras
de arte y desde luego la actitud del artista. No trata-
mos aqui de volver a pronunciar la desgastada pre-
gunta sobre si algo es o no arte, pero si de revisar el

estatus artistico que damos a algunos trabajos / obras
/ acciones. Sierra no muestra su inconformidad ante
el sistema social sino que participa del mismo. Lo
que hace es subrayar las diferencias sociales y raciales,
asi como la falta de oportunidades y la sumisién de
los inmigrantes y aprovecharse de ello para realizar su
“obra”. Porqué NMAC lo presenta bajo otro prisma
es una cuestion que desconocemos o simplemente es
una clara diferencia de opiniones.

Tocando el mismo tema que Santiago Sierra, pero con
una ejecucion plastica y manejando conceptos relati-
vos a la inmigracion de forma completamente distin-
ta, el video Home and Away (2003) de la artista Berni
Searle (Ciudad del Cabo, 1964) habla de Europa vista
como el destino ideal para empezar una nueva vida y
Africa como el hogar que se abandona. Situada en
algiin lugar del estrecho de Gibraltar, entre Tarifa y
Tanger, la artista se ha filmado flotando en el agua,
entre las dos orillas que la camara deja ver de vez en
cuando. A pesar de las circunstancias reales de mi-
gracién en las que se basa esta obra, Berni Searle no
hace una pieza que “ilustra” estas cuestiones, sino crea
una interpretacion lirica de un lugar, un espacio y unas
identidades concretas y a la vez mutables. “Home and
Away” sugiere un sentimiento de nostalgia y de tran-
sitoriedad reforzado por el sonido del mar y el motor
de una barca como Gnicos compafieros de un viaje
con final incierto. La voz en off de la artista recitan-
do verbos en inglés nos recuerda que el inmigrante
tiene que adaptarse a una nueva tierra, costumbres y
también a un nuevo idioma. “La realizaciéon de Ho-
gary exilio ha sido tan estimulante como intimidadora
—declara la artista— mientras flotaba en el agua fresca,
me senti relajada y, al mismo tiempo, asustada por el
presentimiento de un peligro oculto. La tensién se
ve reflejada en la obra a través del movimiento oniri-
co del cuerpo dentro del agua, lo que también puede
convertirse en una pesadilla, dependiendo de quién
esta expresando sus deseos y miedos y en qué circuns-

tancias se experimenten estas emociones”.*!

Acciones como las de Pilar Albarracin (Sevilla, 1968)
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rompen con las convenciones asociadas con los t6-
picos andaluces, convencionalismos asociados a las
costumbres y tradiciones nacionales que transforma a
través de su trabajo. Asi, en La noche 1002 (2001), en
clave de critica e ironia, la artista, ataviada con un traje
tradicional, permanece atada a la baca de un coche
junto con otros paquetes. El automévil recuerda al
de un emigrante magrebi. Esta obra —documentada
en fotograffa— se completa con una acciéon para video
(con el mismo titulo) en la que la artista baila la danza
del vientre, pero sustituye el tipico cinturén por cade-
nas con candados. La esencia de la obra de Pilar surge
a través de la ironfa, el humor, la critica, la sensualidad
y la poesia, provocando todo tipo de reacciones en el
publico. Con “La noche 1002” nos habla del mito de
Sherezade y de la violencia que se ejerce sobre muchas
mujeres, en el caso de esta obra, mujeres del mundo
arabe.

De las intervenciones que pueden verse en NMAC
hay una que interactda con el lugar en el que se ubica,
se trata de Quasi Brick Wall (2003), de Olafur Eliasson
(Copenhague, 1967). Los poliédricos ladrillos que
componen este peculiar muro estan hechos de barro
cocido vy, en su cara sur, se han acoplado placas de
acero pulido que consiguen evocar el efecto que pro-
duce la luz del cielo vista desde el bosque a través de
las miles de ramas que se interponen entre el caminan-
te y la boveda celeste. A medida que el espectador se
va desplazando a derecha o izquierda, o avanza hacia
la pieza, los destellos de luz y los reflejos del azul de la
atmosfera tililan en distintas partes de dicho muro que
parece volverse casi incorpéreo debido a este efecto
que logra confundirnos.

“Durante la preparacién de mi proyecto para NMAC, trabajé
con la nocién de que los visitantes en potencia y los alrededo-
res deben ser entendidos como una progresion en constante
didlogo. ILa experiencia del area y su contexto puede verse
impregnada de muchos elementos, entre los que se puede
encontrar la intervencién artistica, asi como el visitante, que
en virtud del compromiso con una situacién puede alterar su

percepcion del drea”— Olafur Eliasson.*
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El trabajo de Eliasson toca constantemente las fronte-
ras de la percepcion humana y consigue crear atmos-
feras en las que se relacionan naturaleza, arquitectu-

Berni Seatle, Home and Away, 2003.

Pilar Albarracin, Ia noche 1002, 2001.

Olaffur Eliason, Quasi Brick Wall, 1999.
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ra y tecnologia. La pared que Eliasson levanta en la
Dehesa se mimetiza con el entorno ayudado por las
facetas reflectantes de los ladrillos que la componen.
De nuevo reflejos fragmentados, como ocurtia con el
Postaler de Perejaume o con los espejos que Smithson
transportara y situara en diversos emplazamientos,
Incidents of Mirror-Travel in the Yucatan, —como hemos
comentado en epigrafe 3.1.2. dedicado al artista ca-
talan. La experimentacion que el espectador lleva a
cabo con la obra recuerda en parte a las construccio-
nes arquitecténicas con espejos y vidrios de Dan Gra-
ham (lllinois, 1942), quien construfa discursos sobre
la participacién del espectador en la obra, y sobre la
propia identidad del sujeto.

4.2.4.1. Guia de buenas practicas: Un intento
de regulacion

NMAC dispone actualmente de una pequefia biblio-
teca y ha publicado varios catalogos con las obras de
los distintos periodos en que se ha invitado a artis-
tas a participar realizando alguna pieza en la dehesa.
Por otra parte, en su pagina web puede consultarse la
“Guia de Buenas Practicas. Proyectos de Arte Contempord-
neo en Espacios Priblicos, Naturales y Urbanos” que forma
.y
que ha sido elaborada por Jimena Blazquez (Directo-
ra de NMAC) y Paula Llull (Adjunta de Direcciéon de
NMAC) en colaboracién con otras fundaciones simi-

parte del programa “Arte y Naturaleza dialogan

lares de Suecia e Italia. Al consultarla, se dibujaban
algunos interrogantes acerca de la aplicacion practica
de las estrategias propuestas del tipo:

* (Es esta guia una recopilacion de acuerdos a los
que se ha llegado para regularizar la forma en la
que se ejecutan las obras de arte en espacios pu-
blicos o una normativa que pretenda una unidad
de criterios? ¢Se persigue lograr la aprobacién de
la misma? Si es asi, jpor parte de qué institucio-
nes, de quiénes?

*  :Qué otras Fundaciones o instituciones espafio-
las y extranjeras estan involucradas en esta gufa?

¢Quiénes han colaborado para hacerla posible?

A continuaciéon se describen los pasos seguidos para
la elaboracion de esta guia, en palabras de Paula Llull,
entonces Adjunta de Direccién de la Fundacion

NMAC:

“Este es un proyecto que presentamos a la convocatoria “Cul-
tura 2000” de la Comisién Europea y nos concedieron una
subvenciéon. NMAC lideraba el proyecto y nuestros socios
eran una Fundacién sueca similar a la nuestra (Wanas), una
asociacion de arquitectura biolégica (GAIA) y el Ayuntamien-
to de Mola di Bari, ambos en Italia. El proyecto consistio
(acabo en diciembre 2002) en hacer una encuesta a profesio-
nales del mundo del arte en los tres paises, un seminario sobre
arte y naturaleza en Mola di Bari (las ponencias vienen al final
de la guifa) y luego la realizacion de un proyecto escultérico en
las dos fundaciones que ilustrara las premisas de la gufa. En
nuestro caso el artista escogido fue Olafur Eliasson y en la
fundacién sueca lo hizo Eva Marklund.

La guia se escribi6 a partir de lo surgido en el seminario, las
encuestas y la bibliografia leida y del andlisis de algunas inicia-
tivas europeas de arte al aire libre. La gufa se ha distribuido
entre los técnicos de cultura de ayuntamientos (principalmen-
te andaluces) y personas relacionadas con la gestién cultural.
Aparte nos han solicitado la gufa galeristas, artistas y parti-

culares.

El ayuntamiento de Mola di Bari tenfa la intencién de hacer
una segunda parte del proyecto y querfa organizar un concur-
so entre los estudiantes de la escuela de Bellas Artes para ha-

cer un proyecto de arte piblico. Desde la fundacién tenemos

la intencion de seguir trabajando en esta linea.”*

Aunque en la Guia se advierte que se trata de un “mo-
desto manual”, lo cierto es que ha supuesto buen in-
tento por lograr un consenso en las pautas a seguir
en la realizacion de obras de arte en la naturaleza o
cuanto menos, un esfuerzo por analizar el panorama
y como se puede proceder en estos casos. Asimismo,
es interesante la colaboracion entre profesionales de
distintos campos en el proceso; arquitectos, politicos,
técnicos de medio ambiente, artistas y criticos del arte,
que han posibilitado el desarrollo de este documento

que podria facilitar asesoramiento a quienes estén in-
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teresados en la realizacion de intervenciones artisticas
en el espacio publico, ya sea rural o urbano.

En la guia se menciona a la Fondation de France, cuyo
funcionamiento no es el mismo que el de las agencias
de arte publico norteamericanas, ni el de un Fondo de

Gestién Cultural®

. Se trata de una institucién privada
que apoya el mecenazgo en diferentes ambitos y que
promueve la figura del “mediador”. Dicha fundacion
—segun aclara Paula Llull- ha publicado Le Profocole®,
un libro que parece mas bien una relacién de estatutos
que explican el funcionamiento de la misma. Lo que
se expone de manera resumida es como un “coman-
ditario” (que puede ser una asociacion de vecinos, un
colegio, un hospital, etc.) encargan a un “mediador”
(comisario, critico de arte...) una obra de arte o intet-
vencion artistica para un espacio concreto. Después
de unos meses de entrevistas y conversaciones y de
conocer bien las demandas del comanditario el me-
diador debe saber a qué artista solicitar el encargo.
Respecto a la parte econémica, la Fondation de Fran-
ce paga al mediador durante un perfiodo de tiempo y
cuando ya se hace el encargo, es labor de ambos en-
contrar la manera de financiar el proyecto.

Esta formula permite que sea el publico que va a dis-
frutar de la obra el que decida dénde y como quiere
que sea, el mediador sélo ha de interpretar la peticion
del comanditario de modo que el proyecto artistico
resultante sea lo que quiere realmente el ciudadano.
Esta iniciativa se ha desarrollado en Francia y Bélgica
(Fondation Roi Bandoin) y, segun se advierte en la Guia
de Buenas Practicas, tiene posibilidades de extenderse
a Italia y Espafia.

No sabemos cudl sera la repercusion que podria tener
este tipo de guia y si resultarfa de utilidad si se lleva-
ra a la practica. Lo que si puede afirmarse es que el
ejercicio de elaborarla lleva implicito el interés de un
colectivo por este tipo de practicas artisticas y por su
correcta ejecucion, entendiendo por “correcta” con-
tar con aquellos aspectos a los que afecta, esto es, el
entorno en el que se realizard y su comunidad.
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La Fundacién Montenmedio (NMAC) continda con
su trayectoria, invitando a artistas a desarrollar un
proyecto artistico en la zona de la dehesa destinada
a acoger las nuevas obras. Entre las ultimas adquisi-
ciones, la pieza de James Turrell, quien trabaja con la
percepcion de los cambios del color de la luz del ama-
necer y del atardecer. Una forma de acercar el cielo
excavando un hueco en el suelo en el que introducirse
para contemplar los cambios de la boveda celeste.

La fundacién acaba de editar Guia de Enropa. Pargues de
esculturas, BEditorial Documenta y Fundacion NMAC,
2006. Esta gufa traza un recorrido por parques y es-
pacios escultéricos europeos al aire libre, analizando
las corrientes artisticas contemporaneas de los diecio-
cho paises que se incluyen, asi como las condiciones
climaticas, geograficas y geolégicas de cada uno. El
libro esta ilustrado con imagenes fotograficas de las
piezas y con mapas donde se sefialan las rutas escul-
toricas.

4.2.5. CENTRO DE OPERACIONES DE LAND ART “EL
APEADERO”. LEON. (1998-)

El proyecto, que se desarrolla entorno al pueblo de
Bercianos del Real Camino (Ledn), tiene su punto de
referencia en una antigua estacion de trenes de Renfe
que ha sido restaurada. El Apeadero pretende desboz-
dar el espacio expositivo tradicional para generar un
“Museo sin muros”, en el que la naturaleza (territorio)
es escenario de las intervenciones. Ademas de lugar
de presentacion de ideas y exposicion de proyectos,
contara con talleres de estudio y trabajo, centro edi-
torial (publicaciones que pueden servir de intercam-
bio con interesados en este tipo de intervenciones),
centro de documentacioén y archivo, y programacion
de cursos, jornadas y seminarios. Cabe mencionar la
revista del centro Territorio Priblico, cuyos nimeros 0
y 1 se publicaron en 2002 y 2003, respectivamente.
Ademas, y a pesar de la escasa infraestructura mate-
rial y humana ya se realizan, aunque no de manera
sistematica, proyectos didacticos que acompanan los
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proyectos, como son: talleres para nifios, visitas con
colegios a todas las obras en coordinaciéon con el
CRA (Centros Rurales Asociados) y otras visitas guia-
das con grupos mas reducidos. La idea es que sea un
centro abierto y no cerrado sobre si mismo. Segun
palabras de sus fundadores Carlos de la Varga y Javier
Hernando Carrasco:

“Desde el ano 1998 el Centro de Operaciones Land Art, El
Apeadero viene ejerciendo una actividad continua y creciente,
basada en la intervencién en el espacio natural en general y
en la comarca sahaguntina en particular. El caracter de las
actuaciones se insertan en la 6ptica mas actual del Land Arty
de los Earthworks, a saber: la acentuacion del valor del medio
natural mediante la presencia de proyectos de caracter artis-
tico, inocuos para la naturaleza y en algunos casos tendentes
incluso a la restitucién de espacios alterados. Los proyectos
operan asimismo con la consideracién del cardcter cultural
del territorio, es decir, de una transformacién a lo largo de los
siglos que lo han convertido en un espacio particular, repleto
de signos: el Camino de Santiago, los palomares, la peculiar
arquitectura del tapial, etc. Antropologia y paisaje constituyen
en definitiva los ejes conceptuales que definen las actuaciones
de los proyectos land art. Pero mas alla de estas basicas inten-
ciones medioambientales y culturales, es también voluntad del
Centro contribuir a la dinamizaciéon de una comarca, que en la
actualidad presenta claros sintomas de decadencia, mediante
la incorporacion de sus actividades al conjunto de los planes
puestos en marcha, con semejantes intenciones, desde diver-
sas instancias publicas y privadas. En este caso las actividades
se insertan de manera preferente en el ambito de la cultura,
docencia, comunicacion, turismo cultural... etc. El Centro ha
definido su estrategia de actuacién desde sus inicios en dos

direcciones:

1% La rehabilitacién del antiguo Apeadero de ferrocarril de
la localidad de Bercianos del Real Camino con la finalidad
de convertitlo en sede del Centro de Operaciones y Comu-
nicaciéon Land Art (actuaciéon financiada por la Consejeria
de Fomento de la Junta de Castilla y Le6n con un monto de
120.202€ - 20.000.000pts.)*”  Asimismo, el acondicionamien-
to de un vagbén-mercancias situado en las inmediaciones del
Apeadero, para aula-oficina de informacién y documentacion,

0 sea, como espacio anexo complementario.

2% La programacion y realizacion de los diferentes proyectos
de intervenciones estables o efimeras en la naturaleza, que

constituyen el eje de su labor y que irin configurando en el

tiempo un verdadero Museo sin Muros.

El Centro de Operaciones Land Art afronta el ejercicio de
2002 como un reto complejo y apasionante de consolidacion
de su Proyecto de Arte y Naturaleza, ya que intenta unificar

las dos direcciones de trabajo descritas:

CENTRO (Apeadero-Vagén) + PATRIMONIO ARTISTI-
CO = MUSEO SIN MUROS”*

En torno al Apeadero® se desarrollan diferentes pro-
yectos de arte en la naturaleza. Tienen lugar acciones-
intervenciones de distintos artistas, siendo un punto
de encuentro muy interesante. El paisaje, aunque
practicamente llano, se ondula levemente en algunas
zonas y resulta muy atractivo para este tipo de accio-
nes. Muchas de ellas son de caracter efimero, como E/
Suturo siempre regresa al punto de partida (obra en un anti-
guo palomar de adobe, que atn sigue deteriorandose)
y Abntes de cero (simbolo de “infinito” dibujado sobre
el terreno con cipreses) ambas de Carlos de Gredos.
Otras son performances, como el Concierto de Ovejas o
Felipe vuelve a casa con las ovejas sonando (1999), de Felipe
Quintana y Nilo Gallego o _A#rapar el Paisaje de Juarez
y Palmero, o la accion ciclica (anual) del artista japo-
nés Kiyoshi Yamaoka De /a Tierra a Dios (iniciada en
2001). Otras se han quedado en proyecto y no se han
realizado, como ocurte con el Bosque metdlico (1998) de
Bruno Marcos; la idea consistia en anillar unos arbo-
les a otros cercanos impidiéndoles crecer libremente,
haciéndoles dependientes (hasta cierto punto) a unos
de otros.” Y bastantes piezas podrian categorizarse
como esculturas, como ocurre con el Bosgue de Ninfas
(2001) de Vitginia Calvo o con Transites. Areco (2002)
de Carlos Alvarez Cuenllas.

En principio, muchas de estas iniciativas parecen
orientadas a acercar el arte a un publico no especifi-
co, unicamente. Se habla constantemente de piezas
que dialogan con el entorno, de la intencién del at-
tista por documentarse y conocer el lugar donde va a
realizar su obra y, como no, las costumbres de los que
lo habitan. Se afirma con frecuencia que muchas de
estas intervenciones en espacios publicos, rurales o
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urbanos, intentan que el pablico no sea mero especta-
dor, sino que participe y complete la obra. Sobre este
tema con respecto al proyecto del Apeadero, comenta
Javier Hernando:

“Nosotros no hemos pretendido hasta el momento la misma.
Creo que en un ambito como el de Bercianos —absolutamente
rural— esa pretension serfa una quimera. En una ocasién hici-
mos una presentacion de los proyectos en el Ayuntamiento y
so6lo acudieron cuatro personas. Yo creo que lo mejor es dejar
que el proyecto vaya calando poco a poco en la gente. Es di-
ficil porque hay mucha desconfianza, no contra nosotros sino
contra cualquier cosa que les resulte desconocida. Lo que
planteaba Fernando Gémez Aguilera® puede ser factible en

un dmbito urbano donde el publico es mas heterogéneo.”*

Por otra parte, y también en lo referente a esta ca-
rencia de comunicacion entre estas iniciativas (y sus
obras) y el publico, en el folleto del programa “Arte y
Naturaleza dialogan” en el que participaba la Funda-
cion NMAC, se advertia que:

“(...) los promotores [de un proyecto] no han sido conve-
nientemente asesorados por un equipo técnico de expertos
en diferentes ambitos (arte contemporineo, urbanismo, ar-
quitectos, paisajistas...) Otro de los problemas fundamentales
es que las obras no han sido concebidas especificamente para
el lugar donde iban a ser ubicadas, dando lugar a enconadas
disputas. Intervenciones en edificios histéricos, construccio-
nes audaces o agresiones urbanisticas o en entornos naturales
acostumbran a levantar una enorme marejada de columnas
periodisticas, debates radiofénicos y cartas de protesta de los
ciudadanos. Lo mismo sucede con la instalacién del mobilia-
rio urbano o con la ornamentacién publica de la ciudad o de

los entornos naturales (farolas, bancos, esculturas, etc.)”

¢Cuidles son las razones que motivan este rechazo
hacia la obra de arte?  ¢No agrada estéticamente?
Pero... el arte no deberfa restringirse a una cuestion
de gusto, como piensa la mayor parte de la sociedad.
¢Es entonces su hermetismo el que impide que se
comprenda? ¢O su invasiéon del espacio de una co-
munidad (territorialidad)? Cada proyecto tiene sus in-
tereses, sus objetivos y prioridades, pero quizd todos
deberfan tener una meta comun: lograr que ese dialo-

go tantas veces mencionado sea real, que se realicen
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programas educativos pero no sélo para mantener la
buena imagen de las instituciones, sino porque exista
un compromiso real por hacer comprensible al ciuda-
dano el hecho artistico, sobre todo ese que acontece
en el espacio publico.

Comentaremos mas adelante algunas obras: Atrapar
¢l paisaje (1998), de Juarez y Palmero, en Bercianos,
que restituyen una imagen del lugar fragmentada, lo-
grando esta recomposicion a través de las miradas que
multiples individuos arrojan sobre el paisaje. La es-
cultura Ndmadas (2001) de Iraida Cano en la superficie
ondulante de una ladera del valle de la Anterrina, asf
como la intervencion de los arquitectos paisajistas M*
José Villar Molina y José Antonio Rolo Crespo en la
laguna de Valdematas y el intercambio de tierras pro-
yectado por Begofia Pérez Rivera De/ cambio de color al
intercambio de tierras, en la que claramente se ven trazos
del movimiento Land Arf’. Asi mismo analizaremos
la obra de Nilo Gallego, Concierto de ovejas. Todas es-
tas obras estan estrechamente relacionadas con el lu-
gar donde se ubican, por lo que podriamos definitlas
como piezas de Land Art. Aun asi, son distintas a
las intervenciones norteamericanas y britanicas de los
afios 60 y 70. Teniendo en cuenta que su caracterfs-
tica comun mas inmediata es estar realizadas para un
sitio en particular, ¢no serfa entonces mas convenien-
te hablar de intervenciones artisticas en el paisaje o en
el territorio, e incluso de piezas site-specific?

Resulta contradictorio, hoy en dia, concebir una obra
de este tipo sin tener en cuenta el lugar™ en el que vaa
ubicarse, a presentarse, a proponerse. En este contex-
to no tiene sentido pensar que es posible concebir la
pieza y luego, de forma inconexa, situarla aqui o alla,
transportarla y decorar el lugar o dejar que la obra se
cuente a si misma en un espacio que nada tiene que ver
con ella. Muchas esculturas minimalistas ya eran con-
cebidas para un lugar concreto con el que interactua-
ban. Se establecia un vinculo entre el propio espacio
y la pieza ubicada en él —el espacio de la galeria dejaba
de ser mero contenedor de la obra— es decir, que la
obra pasaba a formar parte del lugar, modificindo-
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lo. De la misma forma, cualquier pieza proyectada
para un lugar determinado, ya se trate de un espacio
publico o de un espacio de ambito privado, se con-
cibe segin el lugar, depende de él. Tiene asi origen
la escultura ambiental “integrada con el espacio que
transforma, creando un nuevo espacio activo para el

9355

espectador

Los artistas expresan distintas preocupaciones a través
de sus obras, siguen determinadas estrategias y articu-
lan diversos mecanismos segin los objetivos que pet-
siguen. Las obras de artistas espafioles todavia man-
tienen en lineas muy generales puntos de conexion
con el movimiento Land Art. Abandonan el marco
del estudio, de la galerfa o del museo. Las obras se
generan en un contexto “natural”; en el caso del Land
Art americano un contexto siempre lejano, territorios
olvidados por distantes o deteriorados, o por no dis-
poner de cualidades que los hacen atractivos para ser
visitados o habitados. La obra esta fuertemente vin-
culada al lugar donde se ha generado, es el fruto de un
proceso de didlogo entre el artista y el entorno. Este
tipo de obras surge, en parte, como critica hacia los
circuitos institucionales y comerciales del arte®. FE/
Apeadero, Centro de Operaciones de Land Art (Ledn) es
un importante punto de apoyo y desarrollo para este
tipo de arte. No se encuentra aislado y lejano, sino
que por el contrario, esta ubicado en un entorno natu-
ral, cercano al pueblo de Bercianos. Desde este /ugar,
definido por sus coordinadores Carlos de la Varga y
Javier Hernando Carrasco como “museo sin muros”,
se originan propuestas que operan de formas distin-
tas en el paisaje, conformando una constelacién de
intervenciones que dan lugar a un mapa temporal de

acciones en torno a la zona.

4.2.5.1.Juarez y Palmero. Atrapar el paisaje

Uno de esos primeros mapas se traza en Bercianos
mediante una planificada performance colectiva que
elaboran José Antonio Juarez Seoane (Ledn, 1966) y
Jests Palmero Alonso (Astorga, 1969).7  _Atrapar el

paisaje (1999) es una accién-intervenciéon cuyo mate-
rial artistico fundamental es el tiempo y el espacio. La
accion consisti6 en registrar fotograficamente el pai-
saje. Durante dos sesiones, una por la mafiana y otra
al atardecer, se tomaron 800 fotograffas. Cien tripodes
o “esculturas-balizas”, esparcidos por el terreno, set-
vian como punto de apoyo para otras tantas cimaras
fotograficas. Los cien colaboradores tomaron, a la
vez, 4 fotos en cada sesién; apuntando con su camara
hacia los cuatro puntos cardinales. Mientras, y des-
de un tren, se registré la zona en camara de video,
primero en direccion Este-Oeste y luego, durante la
segunda sesion, de Oeste a Este. Posteriormente, las
instantaneas y las imagenes de video se expusieron en
un vagon de tren, conformando una nueva represen-

tacion del paisaje y cerrando asf la intervencion.*

A semejanza de un estudio topografico del terreno, la
accion colectiva en tiempo real (previamente organi-
zada) y la posterior instalacién que Juarez y Palmero
proponen, consigue estructurar el azar, buscando una
légica oculta que subyace bajo la realidad, tras la per-
cepcion que de ésta tenemos. Hsta accion sirve como
fuente de conocimiento del lugar. La propia obra,
antes, durante y después, se convierte en producto-
ra de reflexion. Los artistas sefialan el lugar con su
intervencién, nos hacen mirarlo, pensatlo. A#rapar e/
paisaje indica ya en su titulo la dificultad de aprehen-
der las cosas cuando las miramos, la complejidad de
ser capaces de capturar-comprender lo que vemos sin
dejar que nuestra vista se deslice sélo superficialmente
sobre lo que mira. Atrapar el paisaje habla de modos de
ver, de la multiplicidad de miradas que existen sobre
un mismo paisaje y sobre el concepto “paisaje”, so-
bre la fragmentacion, los modos de ver o los “mapas
del territorio” personales. El mosaico de fotografias
obtenidas reconstruye el paisaje. La realidad se nos
muestra como una suma de realidades paralelas (tiem-
pos presentes) en las que no se ha estado, que no se
han visitado y que resulta posible reconstruir —que no
aprehender— gracias a lo colectivo de la experiencia.
El caricter estitico y fragmentario de esta visién-
recomposicion del paisaje nada tiene que ver con el
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dinamismo y la sensacién que se tiene al considerar el
video que se tomé desde el tren. Este registro, some-
tido a unas coordenadas espacio-temporales distintas,
nos ofrece un recorrido, una distancia, un tiempo y
no tanto la representacion de un lugar. Ambos regis-
tros expuestos en el espacio interior de un vagon de
tren, completan el mapa-documento del acto, que se
divide en: mapa topografico que fija objetivamente la
realidad del paisaje, el fotografico (que los artistas lla-
maron Reelaboracion del mapa del territorio) y videografico
(lamado Revisidn videografica) que recoge su transfor-
macién temporal, el humano formado por imagenes
y fichas de los participantes y el teérico que conten-
dra reflexiones de algunos de los que intervinieron®.
“El libro de mapas se constituye por lo tanto como
una red intersubjetiva de interpretaciones, una mi-
rada fragmentada. Pone en juego la ‘confrontacién
dialéctica’ como negociacion de los significados de la

obra.”®

En 1972, Nancy Holt realizaba Missonla Ranch 1oca-
tors, en Missouri. Un determinado nimero de perso-
nas en un campo podian observar el mismo paisaje
a través de unos sencillos visores —tubos de madera
que, tal y como lo hacfan las balizas de Atrapar e/ paisa-
Je, permanecian anclados a tierra en lo alto de un poste
de aproximadamente 1,50m—. Estos visores permi-
tian a cada individuo tener su propia percepcion del
entorno, eso si, totalmente dirigida al fragmento que
permitia ver el propio mecanismo y segin la disposi-
cién que la artista decidiera para cada uno de ellos. Al
estar éstos colocados en circulo, unos observadores
quedaban enfrentados a otros. En el caso de Juarez
y Palmero, la intencién va mas alld de la percepcion
“auto-referencial” —segin describfa Nancy Holt su
obra— cuando los artistas deciden agrupar los regis-
tros del paisaje tomados por los ocupantes de cada
baliza. La obra de Holt, empezaba y terminaba en el
propio observador. La propuesta de los artistas leo-
neses trata de ir mas alla.

Como ya hemos descrito, se trata mas bien de un in-
tento por unificar la multiplicidad de visiones que te-
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Nancy Holt, Missounla Ranch Locators, 1972.

Judrez y Palmero, Atrapar el paisaje (detalle), 1999.

nemos del paisaje. Tarea imposible en cuanto a aspec-
tos subjetivos se refiere, pues el paisaje no es sélo el
territorio que vemos, sino todo el ideario que en torno
a él guardamos cada uno en su cabeza. Recordemos la
conocida y citada frase “El mapa no es el territorio”,
con la que Korzybsky sintetiza uno de los presupues-
tos de la Programacién Neurolingiiistica sobre las teo-
rfas de la comunicaciéon humana y sobre los procesos
de percepciodn, revision y filtraciéon de todo cuanto
percibimos. “El mapa no es el territorio”, en cuanto
no es la cosa nombrada. El registro fotografico de
una parte de un paisaje, no es la percepcion de la per-
sona que tomo la imagen. No obstante, no vamos a
restar interés al proceso de ejecucion de esta propues-
ta artistica y a sus resultados como obra plastica.

Juarez y Palmero han realizado numerosas acciones
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en el espacio natural, asi como intervenciones en el
espacio urbano. Forman parte de su proyecto .A4><P
(Aislanziento><Permuta) —desarrollado desde 1998 a
2005— las acciones Proceso creativo (2000), Extension
(2001) y Plantacion (2002) realizadas durante los “En-
cuentros Arte-Otros Medios”, en sus sesiones VII,
VIII y IX. Estos encuentros son apenas conocidos,
se celebran en Herguijuela de la Sierra (Ledn) y los
organiza el colectivo OMA. Estos artistas leoneses
realizan a menudo obra escultérica que, en ocasiones,
es construida a partir de materiales empleados en sus
acciones y que posteriormente instalan en espacios ex-
positivos o recuperan como fondo de nuevas acciones
como parte de la escenografia. Ambos desarrollan en
equipo varias lineas de trabajo que giran en torno a lo
social, el sujeto y la naturaleza.”!

Para la realizacién de una de estas acciones, Plantacion
(2002), Juarez y Palmero inyectan espuma de poliesti-
reno en nueve oquedades cavadas bajo la hierba. Dos
aflos mas tarde, los artistas rescatan ese material que
se ha transformado y tiene la apariencia de piedra. La
obra no concluyé con la accién en 2002, sino que tras
un periodo de latencia —en el que segufa gestandose—
se recupera y se exhibe en vitrinas. El material indus-
trial sufre en esos dos aflos un proceso que podriamos
llamar mimético, al ser rescatado comprobamos que
guarda gran parecido con piedra natural, generando
cierta duda en el espectador.

Usando también materiales naturales e industriales,
pero con un matiz completamente distinto, Juarez y
Palmero llevan a cabo una particular instalacion, Te-
rritorio Colonizado (2000), en la plaza del Foro Ibero-
americano de La Rabida (Huelva). Los artistas vallan
un perimetro circular de unos 30m y en su interior
disponen 60 toneladas de tierra y 150 ramas secas, de
1,5 — 2 m. de altura, que se han traido del norte de
la provincia de Ledn. Alrededor de este particular
recinto pueden verse carteles de “Prohibido el paso.
Territorio colonizado”. Este curioso acto de coloni-
zacion pone en evidencia la desigualdad en un dialogo
como el que propone el Foro Iberoamericano. Tras

Juarez y Palmero, Territorio colonizado, 2000.

la faceta amistosa, se descubren las ya sabidas ventajas
tanto politicas, como econémicas y por tanto también
sociales. Los paises colonizadores, no sélo no quieren
recibir a los inmigrantes de los pafses colonizados, sino
que ademas, tratan de mantener esa otra colonizacion
econémica ejercida a través de multinacionales.

4.2.5.2. Maria José Villar y José Antonio Rolo.
Proyecto para la Laguna de Valdematas

Retomando los planteamientos originarios del Land
Aprt, algunos artistas espafioles renuncian a las técnicas
y soporttes fisicos tradicionales, recurriendo a meca-
nismos propios de la instalacién o la performance, e
incluso de la arquitectura. Se establece ademas una re-
lacién nueva entre los conceptos de arte y naturaleza®
frente a la planteada por la mimesis griega o el idealis-
mo romantico. En el proyecto de los arquitectos M*
José Villar Molina y José Antonio Rolo Crespo, en la
laguna de Valdematas®, no se necesita recurtir a una
naturaleza virgen e idealizada, sino que se aprovechan
las erosiones naturales para crear a partir de ellas. En
este caso, con motivo de la construccion de la autovia
Le6n-Burgos, una zona de terreno del que se extrajo
tierra quedo, tras unas fuertes lluvias, convertido en
laguna y, a la vez, en area de descanso de aves migra-
torias. La intervencion plantea la proteccion del lugar
y sefiala su particularidad, invitando a conservarlo.*

Aunque este proyecto no se llegd a realizar, es inte-
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resante comprobar la intencién de los coordinadores
de E/ Apeadero de hacer participes a profesionales de
distintas disciplinas en un proyecto que inicialmente
era artistico. Por este motivo se ha querido comentar
someramente en qué consistia la intervencién ideada
por estos dos arquitectos.

4.2.5.3. Iraida Cano. Némadas

Aquello que determina el tipo de intervencién y sus
cualidades formales se debe, en definitiva, a la actitud
que adopta el artista. Algunas de estas intervenciones
son acciones, otras tienen un caracter mas escultérico
o son un dibujo sobre la tierra. Artistas como Ro-
bert Smithson, Michael Heizer o Robert Mortis, entre
otros, ejecutaban obras que por su escala resultaban
megaléomanas y agresivas. Pero no sélo por este moti-
vo, sino por los medios y la forma en la que se actua-
ba sobre la tierra. En el territorio espafiol no se han
realizado intervenciones de esta indole. En cambio,
s se han producido obras como las de Richard Long,
Hamish Fulton o Nils-Udo, que se relacionan de for-
ma mas respetuosa o intima con el entorno; interven-
ciones minimas en el paisaje que alteran muy poco su
apariencia. Ndmadas (2001) de Iraida Cano (Madrid,
1959) es una obra dual es este aspecto. Su obra po-
dria calificarse de dibujo y escultura a la vez, pues las
piezas que la componen dibujan sobre el terreno. La
intervencién entabla un sutil juego visual —puede vet-
se desde el tren y desde la carretera (a unos 500 me-
tros aproximadamente)—, pero en ciertos momentos
del dia, dependiendo de la luz que incide sobre ella
y de la posicion del observador, se vuelve invisible
mimetizandose por completo con la colina sobre la
que se encuentra. La obra se construye a partir de 450
piezas de acero pulido efecto espejo, que se insertan
en bases de hormigén trasladando asi el dibujo al te-
rreno®.  Ndmadas establece un didlogo, con otra cul-
tura y con otro tiempo. La artista se ha inspirado en
una serie de animales mitologicos que toma de unos
dibujos rupestres realizados por némadas en Pakistan.
Ella los traslada a nuestro pais clavando las placas de

acero en la tierra. Son dibujos némadas. Aquellos
animales, ciervos y caballos (mitologicos o reales), se
desplazaban de un lugar a otro a través del paisaje.
La artista sefiala, ademas, la coincidencia que se da al
quedar situados estos dibujos junto a rutas recorridas
por “némadas”; primero en una zona por la que pasa
la Ruta de la Seda (Pakistan), ahora junto al Camino
de Santiago (Bercianos).

En las obras de Iraida Cano la relacion del hombre
con el entorno se produce a través de la mirada. Des-
de hace afios, Iraida Cano trabaja en estrecha relacion
con lo natural, pintando especies vegetales y animales
sobre roca. Muchos de ellos se encuentran hoy casi
totalmente asimilados por la naturaleza®; la pintura
va transformandose con el desgaste producido por el
sol, la lluvia u otras inclemencias del tiempo, que los
han ido desdibujando, y los liquenes que las recubren
nos hacen dudar de si realmente estan ahi. Por ello,
cuando caminamos por un lugar en el que sabemos
que ha intervenido, nuestro paseo es atento, miramos
buscando, tratando de distinguir lo real de lo repre-
sentado.

Recientemente, Iraida Cano participa en la exposi-
cion Naturalmente Artificial. El arte espaiiol y la naturale-
za. 1968-2006, en el Museo de Arte Contemporaneo
Esteban Vicente. Para desarrollar su proyecto en el
paisaje segoviano, la artista recorrié los alrededores
de la ciudad fijindose en su vegetacion. Después de
varios paseos decidi6 trabajar sobre la higuera, arbol
que encontrd en varios puntos de la ciudad. Le llamé
poderosamente la atencién la capacidad de las ramas
para crecer a varios metros del tronco, saliendo en
ocasiones de grietas y orificios realmente inespera-
dos. Y confeso su sorpresa cuando le relataron que
en las tareas de limpieza de los tejados de la catedral,
hubo que retirar varias higueras, alguna de mas de
dos metros de alto: “Cuando of esto, enseguida pensé
que para esta exposicibn podria hacer crecer una o
mas ramas artificiales y no solo en el patio del mu-
seo sino en diferentes enclaves de la ciudad, marcan-
do un itinerario y proponiendo ese guifio con la otra
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vegetacion autdctona que nace tanto en fachadas de
edificios, como en la muralla o en las canteras.””®” Su
propuesta, Ramas de hignera, pretende provocar en el
observador la duda entre lo que es natural y lo que
es artificial, de manera que al ver una rama de higuera
natural se pueda llegar a pensar que es una escultura.
“El tamafio de las piezas sera real para las ramas que
vayan intercaladas en exteriores y habra una mas, gi-
gantesca, para el patio del museo, que nos haga sentir
pequefios a su lado; como muchas veces nos pasa con

la vegetacion exuberante de otras latitudes.”*

4.2.5.4. Begona Pérez Rivera. Del cambio de
color al intercambio de tierras

El 27 de septiembre de 2002, se materializa la inter-
vencion proyectada por Begofia Pérez Rivera (Valde-
ras, 1965). En ella, dos palas mecanicas situadas en
dos pueblos de Ledn, Bercianos del Real Camino y
Cacabelos, extraen 64m’ de tierra que vatios camio-
nes transportan a lo largo del mismo trayecto pero en
sentido contrario, cruzandose en un punto del camino.
Finalmente, la tierra de un lugar ha ocupado el hueco
dejado por la extraida del otro (aproximadamente 8
x 16 x 0,50 m). En esta obra y de modo simbdlico
la artista hace referencia al desplazamiento de habi-
tantes que afios atras marcharon de un pueblo al otro
(gentes procedentes de la region de El Bierzo llegaron
a Bercianos en la Edad Media). La diferencia inicial
muy acentuada del color de las tierras, ira disipandose
con el tiempo gracias a la accion natural. Las semillas
transportadas en la tierra se convierten en plantas que
crecen sobre el terreno, este hecho rememora de forma
metaférica lo mismo que ocurrié con las gentes que se
trasladaron (migraciones) y su posterior integracion en
un nuevo lugar. Javier Hernando Carrasco sefiala la ca-
pacidad de esta obra para rememorar el pasado y para
simbolizar el transito humano tan habitual en nuestro
mundo contemporaneo.”’ En esta intervencion, en la
que ningun elemento artificial queda a la vista, se unen
lo natural, lo cultural y lo social, haciendo que se active
la memoria historica de dos pueblos. A medida que

se suceden las estaciones, se observa una progresion
de flora y un cambio en el color del suelo, la tierra se
mimetiza con el nuevo lugar que ocupa.

4.2.5.5. Nilo Gallego.” Concierto de ovejas.
Felipe vuelve a casa con las ovejas
sonando

La performance-concierto que el artista leonés Nilo Ga-
llego ide6 para desarrollar dentro del marco de activida-
des de “El Apeadero”, consisti6 en el recorrido de un re-
bafio de 296 ovejas guiado por su pastor, Felipe Quinta-
na. Con suayuda y la de algunos miembros de su familia,
se colocaron a las ovejas 293 cencerros de varias medidas
y tamaflos, y por tanto, emisores de distintos sonidos. El
trayecto efectuado con las ovejas era parte del camino
habitual que hacfan al recogerse al final de la jornada. La
cantidad de cencerros era algo extraordinatio, bastante
superior a la acostumbrada. Nilo acuerda un dia de oto-
flo, el 23 de octubre de 1999, para la ejecucion musical y
los sonidos del lugar en ese dia —de lluvia y viento ince-
santes— contribuyeron con sus notas a la creacion de ese
concierto que acontecia de manera tnica e irrepetible.

Nilo Gallego, nos hace conscientes —como desde los
aflos cincuenta consiguiera John Cage— de los “sonidos”
cotidianos que nos rodean y de la capacidad de generar
musica con los mismos y de incorporar el azar en este
proceso creativo. Por una parte, Gallego predispone al
publico asistente a escuchar, a estar atento. Por otra, le
convierte en miembro participador del concierto y de la
performance, pues quienes quisieran escuchar el con-
cierto de ovejas, debfan desplazarse en mayor o menor
medida por la zona escogida: escuchar y “fonar” a la vez,
aportando susurros, comentatios, pisadas y chapoteos en
los chatcos (idea de autotia duchampiana).”

4.2.6. PARQUE DE ESCULTURAS “TIERRAS ALTAS
LOMAS DE ORO”. LA RIOJA. (2001-)

No todas las iniciativas para la promocién del arte
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Nilo Gallego, Felipe vuelve a casa con las ovejas sonando, 1999 (arriba y centro derecha).

Iraida Cano, Némadas, 2001.

vinculado a la naturaleza cuentan con el mismo so-
porte econémico o con el necesario apoyo institu-
cional del que gozan los casos que hemos expuesto
hasta el momento. Al margen de éstos, nacen otros
parques de esculturas y convocatorias con recursos in-
feriores, pero con buenas ideas que poner en practica
con bastante trabajo. Varias de estas iniciativas han

Begona Pérez Rivera, Del cambio de color al intercambio de tierras,
2002. Proceso de ejecucion de la obra.

sido llevadas adelante gracias a las ayudas econémicas
del programa Leader de la Comunidad Europea para
el desarrollo rural. El inconveniente es que cada vez
mas proyectos han procurado acogerse a estas sub-
venciones y algunos, cuya trayectoria ya habfa comen-
zado, se encuentran ahora a la espera de nuevas con-
tribuciones para seguir desarrollando su labor.
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El parque de esculturas “Tierras Altas Lomas de Oro”
se inauguro6 el 27 de abril de 2001, en Villoslada de
Cameros (La Rioja), en plena Sierra Cebollera, en una
zona declarada Espacio Natural en 1995, donde ahora
crecen bosques de hayas y robles y antiguamente se
desarrollaba el pastoreo y la trashumancia.

La iniciativa artistico-turistica, que pretende integrar
arte y naturaleza, parte del escultor Roberto Pajares
(coordinador), quien pertenece a la asociacion cultural
TALDEO, desde donde se gestiona este espacio cul-
tural. Puede comprobarse como las creaciones artisti-
cas dispuestas en un recorrido para hacer a pie, duran-
te cuatro horas aproximadamente, respetan el medio
ambiente. En todas ellas se han empleado materiales
naturales de la propia zona.

De momento han intervenido ocho artistas’, becados
por el Centro Europeo de Informacién y Promocion
del Medio Rural (CEIP), pero la intencion es que el
Parque de Hsculturas aumente el nimero de obras.
Para su realizacion, también se ha contado con fon-
dos de la Iniciativa Comunitaria Leader II en La Rioja
y la participacion de la Escuela de Artes de Logrofio,
que facilit6 salas para las exposiciones individuales y
colectivas. Como complemento, estudiantes de di-
ferentes edades pudieron asistir a actuaciones de ca-
racter pedagdgico cuyo objetivo era acercarles a los
ambitos natural y artistico del parque.

Algunas de las obras que pueden verse han sido crea-
das por Carmelo Argaiz (§/T, 1999-2000), Lesley
Yendell (Gran juego de t¢, 2000) y Pamen Pereira (Testigo
inmovily 2001). Cada uno de los artistas trabaj6 en una
zona del parque, durante perfodos de tiempo distintos
(procesos mas cortos o mas largos, como el de Argaiz
que durd mas de un aflo).

A continuacién se incluyen algunas de las ideas en las
que se basaron los artistas para crear sus intervencio-
nes:

Lesley Yendell, Gran juego de té:

“La idea de nuestro ‘conocimiento virtual’ de la naturaleza a
través de los documentales de tv, anuncios y peliculas nos dan
una impresién de una naturaleza domesticada. Esta reflexiéon
sirvié como raiz del trabajo que he hecho en el parque de
esculturas. Elegi hacer una taza, un plato, una cuchara, un
cuchillo y un tenedor, unos objetos iconos en el entorno do-
méstico, estrechamente relacionados con la comida, la como-
didad y la alimentacién que tienen también una fuerte relacion
con nuestros cuerpos por los actos de remover, lamer, sorber,

73

coger y comer.

“En toda mi obra hay un acuerdo para que la habilidad de
las piezas haga que existan en su propio universo. Creo que
mis piezas son entidades que sugieren historias, que plantean
preguntas mientras oscilan entre sus realidades varias. Espero
al final que las obras desprendan un discurso donde el humor
y la ternura no impidan su efectividad. La transformacién de
un elemento de la naturaleza al entorno doméstico, me sirve
como ventana para pensar que esta mesa donde trabajo fue
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una vez un arbol vivo en el bosque.

Al encontrar las piezas de Yendell en medio del bos-
que, la percepcién que se tiene del entorno y de la
propia escala con respecto al mismo, cambia inme-
diatamente. Las piezas, de tamafio bastante mayor al
habitual, descontextualizadas y realizadas con ramas
provocan un cambio en la mirada y también en nues-
tra percepcion del entorno a través del cuerpo; nos
movemos y relacionamos con los elementos naturales
que componen ese espacio de otra manera.

Pamen Pereira, Testigo inmivil:

“Tambese, reldjese, y contemple cémo se mueven las cosas a
su alrededor; estd usted colocandose en la posicion de Testigo
real, momento en el que uno descansa sin el menor movi-
miento contemplando el discurrir del mundo. Esta usted en
el centro inmévil de la conciencia pura; estd usted en el centro

del Cosmos, centro unico e idéntico para todos los seres.

El testigo no se mueve en el tiempo ni en el espacio, sino que
son el tiempo y el espacio los que discurren a través de él. El
testigo mora en la eternidad y en el infinito porque es ajeno al
tiempo y al espacio, la eternidad no tiene nada que ver con vi-
vir para siempre en el tiempo. La respuesta a la pregunta zen
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‘scémo ir a Nueva York sin moverse?’ es ‘ya estoy alli’.
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Pamen Pereira (Ferrol, 1963) talla una cavidad, en
una roca situada bajo un arbol cercano a la ermita de
Nuestra Sefiora de Lomos de Orios. Su forma es una
hibridacién entre un sarcofago o atadd y un hombre,
reconocible por los huecos labrados para que brazos
y cabeza los ocupen. Al llenar ese vacio, el visitante
queda tumbado, algo aislado de los sonidos del lugat,
mirando al cielo, y alli, a su lado, las ramas del arbol,
recordandole que esta arraigado al plano donde €l se
aloja, la tierra. Pereira, a menudo, nos presenta en sus
obras la relacién vida-muerte que mantenemos con lo
natural. Habla de viajes, de ciclos de ida y vuelta, de
regeneracién, a través de piezas como L/ curso circular
de la luz (2005), donde mezcla moldes dorados de se-
millas (del tamafio de un coco o mayor) y craneos. El
germen de la vida (la semilla) y uno de los simbolos
con los que el hombre habla de la muerte (el craneo),
co-habitan un espacio en la tierra, en una pequefia
cueva sombiria, en la que al principio, nos cuesta dis-
tinguir lo que vemos. Esta obra se analizara detenida-
mente dentro del proyecto “Arte en la Tierra”.

Carmelo Argaiz (Alberite, La Rioja, 1965) recurre a
un proceso lento en el que elige un lugar, reconoce el
terreno y va adaptando su idea previa de intervencion
a medida que va trabajando con materiales propios del
entorno. Se apropia del lugar y lo transforma. El pro-
pio Argaiz expone sus primeras intenciones asi como
sus percepciones y anotaciones durante las numerosas
jornadas de trabajo en el bosque.

Carmelo Argiiz, s/#:

“El lugar debia estar cercano a un tio o arroyo, un hueco for-
mado por arboles, maleza o paredes naturales no debfa ser
muy grande, querfa algo recogido, cerrado, intimo. Tenia cla-
ro que no quetfa intervenir en sitios con una identidad natural
bien definida, donde la obra sobrara. Buscaba un sitio secun-
dario, susceptible de ser transformado.

Es el lugar la esencia de esta obra, la pretension de armonia
con él, sintonfa con su espiritu (ante la imposibilidad de des-
velar su misterio, por otra parte innecesario) [la que] hace que
rechazara cualquier tipo de accién que lo afectara drastica-
mente en otros sentidos (las transformaciones surgieron con
la medida que da el conocimiento al paso de los dias).

El resultado es una obra compuesta por una escultura y una
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Carmelo Argaiz, §/T, 1999-2000.

Pamen Pereira, Testigo inmdvil, 2001.

Lesley Yendell, Gran juego de t¢, 2000.
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intervencién espacial. Empleé modos y conceptos escultori-
cos, pictéricos, arquitectonicos y paisajisticos ligados a facto-
res de origen antropolégico. Por tanto no es sélo una imagen
sino un ambiente. Perceptualmente va destinada a la vista y a
todo tipo de sensaciones, derivadas de sus caracteristicas am-
bientales que incluyen su forma, sonidos, iluminacién, flora,
fauna, variaciones climaticas.

Estéticamente asumi como principal problema la proporcion
respecto al espacio y el hombre, los cambios y transformacio-
nes debidos al paso del tiempo natural es la biodiversidad.
La pieza de la que parti6 el proyecto posee la medida de mi
cuerpo extendido. La practica totalidad de los trabajos fue
ejecutada de manera manual con la ayuda de Ana, Cacho, Pa-

jaro y algunos amigos mas.”

Argaiz ofrece anotaciones que recuerdan en cierta
manera a Richard Long o Hamish Fulton. Cuando
estos artistas exponen sus obras ponen frases o pala-
bras al pie de las fotos, en las cartelas o con grandes
letras en la pared, contando qué tiempo hacia mien-
tras realizaban una obra, si llovia o hacia viento, si era
de noche y habia luna llena, etc. Detalles que a fin de
cuentas acercan al publico las condiciones en las que
se da el proceso de creacion:

“Una poza en el arroyo habiendo quitado un matorral que la
tapaba. Senda, al lado. Mirar desde el interior. Tres peldafios
para la cascada. Piedras pesadas, regulares, traidas de al lado.
Hacer una entrada, tapias (hay que librar el rosal silvestre).
Mas piedras. Escaleras que bajan (como una culebra). Cortar
matorral, arbustos, hierba. Primer hueco, tronco de arbol
podrido tendido en el suelo, piedras a la izquierda y dos cas-
cadas, fresno, arces, acebos, hierbas silvestres. Se esta fresco
dentro, es verano. Senda. Las raices de acebo. Podar, cor-
tar mas matorral. De nuevo escaleras siguiendo una curva
ascendente. Tapia, traemos las piedras rodando. Encontrar
un huerto abandonado escondido por la maleza hara que se
alargue la cosa.

Desbrozar. Desbrozar. Desbrozar. Descubrir el tronco de
un chopo centenario quemado, rajado y aun vivo. Hay otra
terraza. Recomponer el cauce del rio. Espinos, albares y hen-
dirnos. Dos ruedas de camién tapan la dltima poza, necesi-
tamos un Land Rover. Quitar las gavillas. Terraza y dltima
tapia. Debajo del acebo te guareces de la lluvia, si no es muy
copiosa. La tierra rastrillada de las terrazas se ve desde la pra-
dera, dos planos, el arroyo al lado, las nubes pasan arrojando
debajo de mis pies. Por este afio se acabé.

De vuelta, agosto 2000. Cortar la hierba, aunque me gusten

las ortigas. Picar la pared, montones de piedra y tierra aparte,
todo organizado. Pico y pala, calor, agotador. Hacer las ulti-
mas tapias y la segunda terraza debajo de la pradera. Un ban-
co de tres piedras. Seguro que hay algo de lo que me olvido.
Montones de ramas para hacer una escultura, parece un taller.
Berrea. Mas ramas desde la almeda, los pinares, los hayedos,
la ribera de La Iregua. Necesito el remolque y un cuadra-
do de dos treinta de hierro. Hacer 27 dibujos con ramas, el
del rosal era especial. Construccion, los colores de la corte-
za son distintos. Superpongo los cuadrados, algunos dibujos
se anulan por completo. Veo como queda. Dudas. Debe
prevalecer la decisién, vamos a poner el techo. Pleno otofio.
Demasiado tiempo con lo mismo. Los colores después de
la lluvia. Capellanes de hierba y trébol para la techumbre.
Colocar las ramas de escoba, la hierba boca abajo, la tierra
encima, extender con la paleta 12 sacos de mierda de vaca del
dia, dejandolo bien compacto, liso, ocre. Esta nevando con
sol, el aspecto es brillante y fresco, huele mucho. Cambios en
el interior de la pieza. Desde arriba se ven tres planos, sale y
entra un petirrojo.

Hacer la valla anticiervos.

Invierno, segunda crecida del arroyo, se han movido algu-
nas escaleras, comienza a crecer la hierba del techo de la

2976

escultura.

Ademas de las intervenciones en el parque, la asocia-
cion TALDEO cordina otras actividades de tipo cul-
tural en la zona. En 2004, desde el 1 al 10 de agosto,
recorriendo tres pueblos de la Sierra Cameros, se cele-
braron varios conciertos de piano, percusion y voz, a
la vez que se mostraban algunas esculturas de Robet-
to Pajares, quien también proyecté imagenes contra
las pétreas paredes del lugar. La propuesta, Miisica de/
Paisage, se desarroll6 en contextos diferentes siempre
al aire libre; uno de ellos, una cantera a cielo abierto
que ha cesado su actividad, otro delante de la Ermita
de Nuestra Sefiora de Lomos de Orios, punto de refe-
rencia en el recorrido escultérico.

La parte del principal del proyecto, esto es la que co-
rresponde a las intervenciones, no ha seguido crecien-
do por falta de apoyo econémico, pero sus coordina-
dores confian que pueda seguir adelante.
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4.2.7. PARQUE ESCULTORICO ARTE Y NATURALEZA
DEL RINCON DE ADEMUZ. VALENCIA.
(2001- )

Desde 2001, el escultor Lucas Karrvaz dirige un equi-
po de trabajo que se encarga de las actividades del par-
que. A través de la Bienal Internacional de Escultura
del Rincon de Ademuz (Valencia), convocada por La
Asociacion para el Desarrollo Integral del Rincon de
Ademuz (ADIRA) en colaboraciéon con los Ayunta-
mientos que lo componen, nuevas obras pasan a for-
mar parte del Parque Escultérico Arte y Naturaleza.
ADIRA es una asociacién que gestiona los fondos del
programa “Leader” de la Unién Europea para el de-
sarrollo rural, en este enclave valenciano. Las obras
que permanecen expuestas’’ durante dos afios, hasta
la siguiente edicion, se encuentran repartidas entre los
siete pueblos y diez aldeas que conforman la comarca
y pueden verse a lo largo de distintas rutas de sende-
rismo. El tema sobre el que se ha propuesto trabajar
a los artistas es “el medio rural” y se permiten todo

tipo de materiales.”

El artista Diego Arribas (Madrid, 1957) —también di-
rector de los encuentros Arte, industria y Territorio, en
Ojos Negros (Teruel)— fue uno de los participantes.
Su trabajo para este evento, “Crepuscular”, consistio
en un conjunto de 24 postes de color rojo instalados
en la orilla del rio Turia a su paso por la localidad
de Casas Bajas. El caudal irregular del rio hacfa que,
en funcién de las lluvias, los postes permanecieran en
tierra o dentro del cauce cuando las aguas bajan mas
crecidas. “Me atraifa esa indeterminacion del lugar que
ocupaba la obra, esa aparente movilidad, como una
metafora de nuestras dudas, nuestros titubeos, nuestra

inseguridad” —declara Arribas™.

Los miembros de la organizacion dieron todas las faci-
lidades posibles a los escultores, tanto en el transporte
e instalacion de las obras, asi como en la estancia en el
Rincén. En este proyecto, como en otros, la creacion

de un parque escultérico se contempla como pro-
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puesta para dinamizar la zona (turismo). El parque de
esculturas pasa a ser uno de los atractivos empleados
para promocionar la regién. Tras leer las bases de
esta convocatoria y consultar en su web las imagenes
de las obras seleccionadas, se saca la conclusion de
que parece necesitar algo mas de rigor; por ejemplo,
las piezas que pasan a formar parte de la coleccion,
son las adquiridas (premiadas) y las donadas por los
artistas participantes.”

4.3. CONVOCATORIAS PERIODICAS:
INTERVENCIONES ARTISTICAS EN
EL TERRITORIO

Es necesario tener en cuenta las condiciones de parti-
da de cada una de estas propuestas. Muchas no cuen-
tan con la solvencia de una fundacién o museo. La
mayorfa o todas parten del trabajo —en la mayoria de
las ocasiones, no remunerado— de personas interesa-
das en este tipo de manifestaciones artisticas, que de-
ben luchar por conseguir subvenciones para mantener
el proyecto a flote y por lograr que avance y mejore en

cada convocatoria.

En este contexto, encontramos propuestas que tienen
cardcter anual, otras bianual, alguna que se ha celebra-
do dos veces en cinco afios, y otras que han fracasado
en el intento. Como hemos expuesto anteriormente,
algunas de estas iniciativas sélo consisten en crear un
parque de esculturas —con todo lo que ello supone—,
otras pretenden ser un punto de referencia para el arte
en el paisaje y para ello dotan al proyecto de un corpus
teorico (seminarios, conferencias). En muchos casos,
las propuestas han ido ganando en calidad y compro-
miso. Algunas se anuncian cada afio en los medios y
tenemos conocimiento de su existencia. Pero durante
los primeros afios, la informacién sobre la existen-
cia de estos proyectos era escueta y no tan accesible
como hoy en dfa. Es oportuno reconocer que “el arte

en el paisaje” se ha puesto de moda y cada vez surgen
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mas parques de esculturas, convocatorias de arte en
espacios naturales o cursos sobre paisaje. Por ejem-
plo, son de reciente creacién la Bienal internacional de
arte contemporaneo Parque Natural Cabo de Gata-
Nijar (Almeria) que dedica parte del programa al Land
Art y, también, la 1 Bienal de Arte, Arquitectura y
Paisaje de Canarias, a la que se le ha dado bastante
publicidad, pero que no ha satisfecho plenamente las
expectativas que muchos artistas y criticos de arte ha-
bian puesto en tan importante evento.

4.3.1. ARTE, INDUSTRIAY TERRITORIO. TERUEL.
(2001,2005-)

Hsta iniciativa de ARTEJILOCA (Asociacion de At-
tistas y Artesanos del Jiloca) y ADRI (Asociacion para
el Desarrollo Rural Integral), cuyo director es el artis-
ta Diego Arribas®, ha sido patrocinada por Progra-
ma LEADER II, Gobierno de Aragén, Diputacion
Provincial de Teruel, Diputacién Provincial de Zara-
goza, Ayuntamiento de Ojos Negros y Caja Rural de
Teruel.

El primer encuentro Arte, industria_y territorio tuvo lu-
gar en el afilo 2000 y planted en las Minas de Ojos
Negros, Teruel, la aplicaciéon de una serie de estrate-
glas que permitieran la recuperaciéon de un entorno
muy afectado por la extraccion de hierro y, como con-
secuencia después del abandono de la mina, por la
despoblacion. La iniciativa se articulé en un certamen
de arte para seleccionar varios proyectos de interven-
cion en las minas y un encuentro de especialistas en
diversas disciplinas (arquitectura, sociologfa, arte, ar-
queologia industrial o desarrollo local) para debatir
las posibilidades de actuacién, contrastandolas con
otras experiencias. La idea era preservar y rehabilitar
las instalaciones mineras (naves y talleres), la zona de
viviendas y la via férrea que habilitarfan la zona para
el desarrollo de actividades como el turismo cultural,
el ocio, la educacién ambiental o las artes plasticas,
permitiendo su propia subsistencia econémica. El
encuentro ha propiciado todo un flujo de ideas des-

tinadas a reactivar la zona y contempla la creacién de
un ecomuseo de la minerfa, un centro de estudios de
Medio Ambiente y Arqueologia, salas de exposiciones
y congresos, y sobre el terreno, visitas guiadas y la
creacion de una via verde.®

Los artistas y obras seleccionados en el primer en-
cuentro fueron: Javier Tudela (Por favor, dos sillas para
D. Narciso Toné), el colectivo de artistas NEXATE-
NAUS (Ojos Negros, 22 de abril de 1944), Nel Amaro
(Yo (también) vive aqui. (Viacrucis laico)) y Anxel Nava
(Giieyos Negros. Arqueologia de la memoria). Todas las in-
tervenciones fueron de caracter temporal, siendo tres
de ellas acciones.

4.3.1.1.NEXATENAUS. Ojos Negros, 22 de abril de
1944

Una de las mas interesantes fue la llevada a cabo por el
colectivo Nexatenaus, compuesto por 17 artistas. La
intervencion se realizé en la nave de mantenimiento
de vehiculos pesados, parte del conjunto de edificios
que dispuso la empresa minera para su funcionamiento.
Para ello los artistas se sirvieron de proyecciones de luz
y grabaciones con ruidos de maquinas. Desde el exte-
rior de la fibrica, los visitantes se encontraban un es-
pectaculo cadtico de luz y sonido, producido en el inte-
rior por 12 unidades de iluminaciéon de tipo flash 1500
watios y por 4 altavoces de 500 watios, reproduciendo
sonidos relacionados con el proceso de produccion de
las fabricas (maquinaria en marcha). En la distancia,
el espectador podia contemplar las luces dentro de la
nave y escuchar los ruidos de las maquinas que volvian
a funcionar dentro del espacio iluminado. Pero, una vez
que se adentraba en la nave, el ruido cesaba y las luces
se apagaban. Los accesos a la nave eran controlados
por una camara de video que transmitia imagenes por
circuito cerrado hasta una sala de control. Cuando el
primer espectador entraba en ese espacio toda emision
de sonido y proyeccion de luz eran interrumpidos, que-
dando el espacio en total penumbra y silencio. Al vol-
ver a salir, todo comenzaba de nuevo. La intervencion



Intervenciones artisticas en espacios naturales en Espafna

recordaba los viejos tiempos, trafa al presente la memo-
ria de aquella zona, antes poblada por trabajadores de la

mina y ahora casi completamente abandonada:

“Y oigo. Elsilencio ya no es tal. El sonido de la produccién
se enfrenta al abandono. Esta construccion sencilla, demacra-
da por el pasar de los afios, empapa de vida el lugar. Ruidos

de motores, de voces, de golpes, se entrelazan y reverberan en
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el paisaje, despertandolo de un largo letargo.

Los artistas escogieron el titulo del proyecto en base
a una fecha, Ojos Negros, 22 de abril de 1944, como sim-
bolo de un dia laboral de la antigua mina. “Mani-
pulamos el presente para dar vida al pasado de for-
ma que éste dé conciencia de la situacion actual. El
objetivo de nuestra experimentacion consiste, por lo
tanto, en la alternancia de conceptos contradictorios
como son vida-muerte, vacio-lleno, para la bisqueda
de impresiones, sensaciones y sentimientos que haga
posible la interaccion de los espectadores con el pasa-

do-presente.”®

4.3.1.2. Javier Tudela. Por favor, dos sillas para D.
Narciso Tomé

El proyecto de Javier Tudela consistié en la colocacion
de una plataforma flotante sobre el agua estancada
del fondo del espacio denominado “Mina Menerillo”;
fondo anegado de una mina a cielo abierto de casi
70 metros de profundidad. Sobre dicha plataforma y
en la zona de la misma mas alejada de la orilla se dis-
pusieron dos sillas de madera (todo ello tratado con
esmalte de poliuretano de dos componentes de color
naranja que contrastaba con el azul turquesa del agua).
Apunta Javier Tudela sobre su intervencion:

“Una plataforma flotante nos coloca un poco por encima de
la realidad, pero observamos el mundo desde abajo: Friedrich
topo, encuadre contrapicado, sin romanticismo panteista ni
espiritu visionatio y sin la avioneta de R. Smithson. Las sillas
nos permiten adoptar una posicion confortable y dos sillas
son suficientes para una conversacion. No hay naturaleza,

todo es cultura [recordemos que el paisaje circundante es

119

una mina abandonada], utilizamos nuestra posiciéon como
una ventana, de modo semejante al artilugio que manejaban
los paisajistas ingleses del siglo XVIII —wiroir de Clande, es-
pejo convexo que les permitfa aislar los lugares mas “pinto-
rescos”’— como nuestros marquitos de diapositivas cortan el
trocito que nos interesa de la tarta del paisaje. Tampoco hay
limite de tiempo, de técnica o de tema, la superficie flotante
con acabado de poliuretano naranja nos protege de lo incierto
de las aguas, pero no es el camino que conduce hacia un refu-
gio o un santuario; es como el guidén que se coloca delante de
los dialogos (...)"®

La mirada de Robert Smithson sobre estos espacios
desolados era mas bien de fascinacién que de nostal-
gia por la pérdida. Estaba fascinado con los paisajes
artificiales producidos por la explotaciéon de minas y
canteras, por los vertederos de residuos industriales.
Esos espacios degradados no despertaban en ¢l una
mentalidad ecologista, su propuesta fue actuar en es-
tos lugares reinterpretindolos a través del arte. Sus
ultimas obras eran dibujos, proyectos pata intervenir
este tipo de espacios degradados. Muchos de ellos no
llegaron a realizarse. Smithson —como expuso en sus
escritos— consideraba el arte mediador entre la eco-
logia y la industria capaz de proveer a ambos de la
necesatia dialéctica para entenderse.®

Aunque las intenciones de recuperacion de las Minas
de Ojos Negros no coinciden en enfoque con las de
Smithson, tampoco se pretende una recuperacion del
lugar de corte ecologista. Ni se va a rellenar el terre-
no para que los crateres producidos por la extracciéon
de mineral desaparezcan, ni se desmontaran las naves
para no dejar rastro de su presencia, ni se ha elaborado
un plan de recuperacion de las tierras que hayan po-
dido ser afectadas dejando de ser fértiles. Realmente,
este proyecto no trata de repetir lo que Heizer hiciera
entre 1983 y 1985 en Buffalo Rocks State Park (I1li-
nois). Effigy Tumunli, como llamé a su obra, consistio
en una intervencién con la que se recuperd una zona
minera explotada por la compaiifa Silica y cuyo presi-
dente Edmund Thornton, convocd un concurso para
rehabilitarla. Después de mover enormes cantidades
de tierra y afiadir miles de toneladas de caliza para
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rebajar la acidez del terreno, se consigui6 que ésta vol-
viera a tener vegetacion.”’

4.3.1.3.Sobre las primeras jornadas Arte,
industria y territorio

Justamente, las conferencias y debates que se mantu-
vieron durante tres dias en el seminatio .Arte, industria
y territorio sirvieron para esclarecer la manera en la que
se proponia intervenir la mina, siendo a su vez lugar
y momento de intercambio de opiniones con los asis-
tentes, entre ellos los habitantes de la zona (algunos
antiguos trabajadores de la mina).

Entre los ponentes, la socidloga Alexia Sanz sefial6
la necesidad de definir el concepto de la “nueva ru-
ralidad”; que identificé con lo paisajistico, cultural y
ecologico. Y explicod: “De la agricultura, como sector
predominante se pasa a la diversificaciéon producti-
va. Del productivismo, a la regulacién ambiental y
los nuevos usos de la naturaleza y el espacio rural.
Del rol del agricultor como un mero productor de ali-
mentos, a un productor de alimentos de calidad y un
protector del medio-ambiente y del paisaje.”® Diego
Arribas, expuso con todo detalle el caso de Ojos Ne-
gros atendiendo a su historia, a las actividades indus-
triales realizadas en las minas y a las posibilidades de
recuperacion del lugar a través del arte. Advirtié ade-
mas de la tendencia generalizada a “escandalizarnos
mas por el aspecto fisiografico resultado de determi-
nadas acciones sobre el terreno, que por los efectos
inicialmente imperceptibles de otras mas graves. Asf,
nos lamentamos ante el paisaje desolado resultado de
una explotacién minera, pero componemos odas a
los trigales, sin reparat en que, a menudo, la actividad
agricola ha llevado aparejada la destruccién de gran-
des extensiones de bosque, para poder convertirlo en
terreno cultivable. No por ser menos evidente que
los zarpazos de un bulldozer sobre una montana, resul-
ta mas tranquilizadora, por ser inapreciable, la conta-
minacién del suelo y los acuiferos, provocados por la
desmedida utilizaciéon de abonos, fertilizantes o pla-

guicidas, en las explotaciones agricolas intensivas.”®

En cuanto al estado actual del proyecto es esperanza-
dor saber que, a pesar de un cambio en el equipo de
gobierno del Ayuntamiento de Ojos Negros, se apoya
la continuidad del mismo y una nueva convocatoria de
“Arte, industria y territorio” se perfil6 para septiembre
de 2005. A su vez, tal y como se planted en los ob-
jetivos iniciales, se ha llevado a cabo la rehabilitacion
de algunas instalaciones. El edificio de las antiguas
oficinas de la compafifa minera ha sido objeto de una
remodelacién en base a un proyecto arquitectonico
para convertirlo en espacio polivalente (albergue, ca-
feterfa, salas para celebrar encuentros, conferencias o
exposiciones) que quedé concluido a finales de 2005.
Se ha arreglado el firme de algunas pistas de las mi-
nas para hacerlas mas transitables y la Consejeria de
Obras Publicas del Gobierno de Aragon ha puesto en
marcha el proyecto de creacion de una via verde.

Sin embargo, parece que todo el planteamiento de
este proyecto, ya iniciado, en Ojos Negros gira mas
bien entorno a la recuperacion del mismo y segun una
nueva mirada de corte turistico lanzada sobre el lugar.
La realizacién de intervenciones artisticas en el terti-
torio no es tan evidente como otro tipo de acciones ya
descritas, no queda contemplada de la misma mane-
ra. Diego Arribas aclaraba este punto de la siguiente

manera:

“El proyecto de Ojos Negros se orienta hacia la creaciéon de
un espacio cultural que gira en torno a la historia de la explo-
tacién minera. Mi intencién es que Sierra Menera aporte al-
guna especificidad con respecto a otras actuaciones en zonas
mineras abandonadas. Para ello, he visitado algunas de estas
zonas durante estos ultimos afios, en Espafia y Alemania,
donde son pioneros en este tema. He asistido también a con-
gresos y simposiums en los que se exponfan diversas iniciati-
vas, dentro y fuera de nuestro pais, y en los que he participado
exponiendo la experiencia de Arte, industria y territorio. Ha sido
un periodo enriquecedor que me ha servido para acercarme a
otros ambitos, como la Arqueologia Industrial, la Sociologfa
del Trabajo, la Museografia, el Patrimonio o el Turismo Cul-
tural. Ambitos tangenciales al Arte, con los que el Arte debe

imbricarse. Ojos Negros pretende incluir, como rasgo dife-
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Diego Arribas, Cruce de miradas, 2005.

Iraida Cano, VVegetacion del otro lado del Atlintico para Ojos Negros,
2005.

Josep Ginestar, Te busqué hasta en lo mdis profundo, 2005. Rafael Tormo, Implosid impugnada 117, 2005.
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renciador y sefia de identidad, la actividad artistica vinculada
al espacio minero y a los hombres y mujeres que lo habitaron.
Las intervenciones de artistas en las minas y talleres serdn una
parte de esa actividad, asi como el tratamiento museografico

de la reconstruccion de la historia de Sierra Menera.

Son intenciones que tienen que contar con la aprobacién del
municipio y del Gobierno de Aragon, pero que de momento
ya estan formuladas, con la idea de que la orientacién del pro-
yecto no derive hacia otros derroteros: que Sierra Menera sea
un espacio cultural y dentro de la cultura las artes plasticas y
visuales sirvan de hilo conductor. La busqueda de complici-
dad con las autoridades es un elemento clave. Para ello has de
contemplar la incorporacion al proyecto de sus necesidades y
sus espectativas, aunque luego no se cumplan por completo ni
las unas ni las otras. Pero hay que partir de ahi. Soy optimista

respecto a su consecucion, porque veo un interés sincero en

la gente que esté trabajando en ello.””

Vemos pues, que el objetivo, siempre presente, de
mantener la historia de las minas y sus gentes es prio-
ritario. Asi pues, queda expresada la obligatoriedad de
las obras de intervenir artisticamente el lugar tenien-
do en cuenta su historia, su memoria, y por tanto, el
compromiso de articular un dialogo con ese territorio.
Este punto, por otra parte, viene siendo condicién in-
dispensable de las obras “site-specific”’. Practicamen-
te cualquier artista que interviene un espacio tiene en
cuenta su funcién y su historia, puesto que toda la
carga connotativa (simbélica) que para muchos tiene
el lugar a intervenir puede influir directamente en su
obra, a no ser que se lo aisle. Este proceso mental es
habitual en las “salas de exposiciones”, espacios “neu-
tros” para la exhibicién de arte.  Sin embargo, cuando
se interviene en un espacio abierto, en el paisaje, algu-
nos tan significativos como unas minas abandonadas,
es imposible arrancar su historia al lugar (si es que se
tiene conocimiento de la misma).

Diego Arribas, empez6 a sentirse atraido por el paisa-
je de las minas y disen6 varios proyectos de interven-
cion para éstas. Uno de ellos es E/ lugar que existe sin
ser nombrado, planteado para una de las minas de Sierra
Menera, la Mina Carlota. Esta mina esta situada en
el término municipal de Setiles (Guadalajara) y no se

autorizé al artista para llevar a cabo esta intervencion,
ni ninguna otra. Curiosamente, de haberlo hecho,
ahora estarfa sumergida en las aguas del lago que se
ha formado en el fondo de esa mina. Cada afio sube
de nivel por el continuo manar de los acuiferos que
quedaron al descubierto en la excavacion.”

Del 16 al 18 de septiembre de 2005, se celebr6 el se-
gundo encuentro Arte, industria y Territorio, en el que
participaron los artistas Isabeella Beumer, Iraida
Cano, Bodo Ulrich Rau, Rafa Tormo, Joseph Gines-
tar y Diego Arribas. Todas, al igual que en la anterior
edicién, fueron obras temporales que se retiraron al
finalizar el evento.

4.3.1.4. Iraida Cano. Vegetacion del otro lado del
Atlantico para Ojos Negros

Desde hace afios, Iraida Cano recoge impresiones en
sus viajes, imagenes exéticas de su paso por otros lu-
gares, que mas tarde muestra en su trabajo artistico.
Numerosas son las especies vegetales y animales que
ha pintado sobre roca, hoy integradas por el desgaste
que supone estar a la intemperie. Caminar por un
lugar donde ha intervenido se convierte en un paseo
al acecho; debemos ir armados con una mirada atisba-
dora que pueda descubrir, agazapado, alguno de estos

SEeres.

A modo de exclamaciones, de llamadas de atencién
sobre el terreno actdan sus trabajos escultéricos en
hierro forjado. Asi en el espacio de la mina de Ojos
Negros la artista decidi6 trasplantar unas flores sud-
americanas; flores de hierro para una antigua mina de
hierro, formas que brotaban de un suelo estéril del
que parecia extinguida toda vida. Vegetacidn del otro lado
del Atlantico para Ojos Negros (2005) nos adentraba en
un mundo imaginario, inventado, tanto por la extrafia
belleza de las formas como por los colores. La escala
aumentada de sus flores nos remitian al paisaje de la
mina una y otra vez. Al andar entre las profundas
oquedades excavadas en el suelo, el paseante era mas
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consciente ain de su propio tamafio y de la naturaleza
del espacio que lo envolvia. Cualquier sujeto podia
sentirse una suerte de Gulliver “a lo Verne” iniciando
su viaje al interior de la tierra. La rareza del lugar —el
horizonte bastante elevado— y las sensaciones experi-
mentadas provocaban una especie de burbuja tempo-
ral —capacidad intrinseca de territorios explotados y
violentamente transformados como lo son las minas
y las canteras.

En estos espacios degradados donde parece impo-
sible que germine nada, las intervenciones artisticas
pueden ser consideradas estrategias muy validas para
su recuperacion. En las jornadas participaron vecinos
del barrio de la Mina ofreciendo sus aportaciones, no
sélo historicas, sino de percepcion del territorio —al
que estan vinculados a través de su historia. Uno de
ellos, Ernesto Utrillas comenté la sorpresa inicial que
supuso que Diego Arribas se fijara en las Minas y pro-
pusiera su rehabilitaciéon a través del arte, y sefald lo
contradictorio que resulta una recuperacion de la zona
tapando las “cicatrices” dejadas en el terreno: “En el
plano identitario, restaurar las minas serfa como bo-
rrar su existencia, supondria tratar de hacer desapa-
recer nuestro pasado, al que debemos nuestro origen,
serfa como borrarnos a nosotros también. Las minas
tal como estan son como las cicatrices, mirarlas puede
recordarnos el dolor de la herida, y a veces, incluso,
nos pueden volver a doler, pero nos recuerdan lo que
vivimos. Con las minas restauradas setfamos como
una comunidad sin pasado. Igual que un hombre sin
cicatrices es un hombre sin pasado.” Y concluye su
intervencion de la siguiente manera: “Ahora que en la
provincia de Teruel muchas poblaciones se empefan
en recuperar su supuesta identidad rebuscando en la
Edad Media, recreando un pasado que seguramente
jamas existio, que en plena fiebre por huir del pre-
sente, de olvidar el futuro, Las Minas de Ojos Ne-
gros puedan asumir como sefia de identidad el arte
contemporaneo, que se apueste por el futuro desde
la modernidad es algo que me enorgullece, y ademas
creo que si un lugar es adecuado para ello estos son
los bellos y desolados paisajes de Sierra Menera.”
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4.3.1.5. Josep Ginestar. Te busqué hasta en lo
mas profundo

Veintisiete esferas de 70cm de didmetro pintadas de
dorado compusieron la obra con la que Joseph Gi-
nestar (La Marina, 1957) participé en este segundo
encuentro en Ojos Negros. Flotando en la laguna de
la Mina Menerillo, ancladas al fondo, pero con cierta
libertad para moverse ligeramente por la superficie del
agua, las esferas parecfan levitar a unos centimetros
del precioso liquido verde-turquesa que contrasta con
los 6xidos de la tierra que la rodea. Eligi6 este lugar
porque el paisaje de la laguna habia sido creado por
el hombre durante duros afios de trabajo en la mina,
en un entorno arido, vacio, sereno. Luego, el terreno
impermeable de esa zona retuvo las aguas de la lluvia
fomandose la laguna. Este esfuerzo de los hombres
que trabajaron en Sierra Menera fue el que sugiri6 a
Ginestar la idea en la que basarfa su obra: “el estuerzo
por superarse, por crecer espiritualmente, por escul-
pirse dia tras dfa (...) Imaginé pues, al hombre luchan-
do por encontrarse, por encontrar el “sentido”, por
encontrar, diran otros, a Dios, esa cosa innombrable,
ese misterio que nos petsigue a todos (...)”. El artista
escoge la forma geométrica més perfecta que conoce
el hombre, la esfera, y el color permanentemente es-
table, inalterable a los elementos, “como inalterable
debe ser el alma de aquel que se ha adentrado en otro
plano de conciencia, en el que nada turba ni altera su

quietud y su luz”— concluye Ginestar.”

A través de su trabajo, Ginestar busca generar una in-
trospeccion en el individuo. Lejos de producir obras
que griten, este artista valenciano persigue la belleza
a través de obras silenciosas, calmadas, que nos lleven
a una toma de conciencia de la realidad de nuestro
esquema de vida. La intervencién para Ojos Negros
fue precedida de una relectura de los jardines secos
japoneses de filiacién zen, siendo las bolas sustitutas
de las piedras que se suelen colocar en esos magnifi-
cos jardines. Hstas esferas simbolizaban también al

hombre como ser que debe estar en comunicacion con
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la naturaleza —de la que forma parte— para seguir los
ritmos naturales. As{ cuando soplaba el viento, las es-
feras se movian sobre la superficie del agua, siguiendo
su misma direccion.

Este artista valenciano lleva afios desarrollando su
trabajo en la linea del arte y la naturaleza, en obras
como E/ passeig, Inici, Jamad-el Fna, El cami protegit, en-
tre muchas otras. Casi toda su obra esta basada en la
relacién entre el arte y la naturaleza, una naturaleza
captada mas bien bajo el prisma de lo sagrado, en el
sentido de micro y macrocosmos que en sentido eco-
légico; aunque no siempre —seglin reconoce el artista—
le resulte facil esta separaciéon. Ademds, forma parte
del Grup de Retill y ha coordinado las “Intervencions
Plastiques a la Marina” (ver Apéndice 11.B.).

4.3.1.6. Diego Arribas. Cruce de miradas

Para Diego Arribas, director de las jornadas Arte, in-
dustria y territorio, la historia de las minas y su gente
fueron el motor de su propuesta. Aflos antes de que
se celebraran las primeras jornadas, Arribas quedd
fascinado por el sobrecogedor paisaje que ofrecia este
espacio explotado industrialmente para la extraccion
de hierro. Su vinculo con la Mina cada vez mayor,
su interés por la recuperaciéon de zonas —que como
¢ésta han sido usadas y abandonadas tras una fuerte
modificacién— le llevaron a pensar en la posibilidad
de intervenirla a través del arte, lanzando una nueva
mirada sobre este territorio.

Arribas destaca el punto en el que se encuentra aho-
ra la Mina: “Ese caracter fronterizo, marcado por el
cambio de funciones entre lo que fue y lo que co-
mienza a ser, genera una incertidumbre ontolégica
en el territorio, que alimenta su atractivo.” Se refiere
a la tensién producida por el cambio de significan-
tes: atras las duras vivencias de los mineros, ahora los
paseos contemplativos de los turistas que deambu-
lan. “La naturaleza —dice Arribas— se convierte en
espectaculo: una pelicula, un concierto, un paisaje.”

Y nos invita a acomodarnos en el patio de butacas
que dispone al aire libre, en el interior de la mina, no
solo para extasiarnos ante el paisaje y la idea de cémo
se formd, sino para que visualicemos “la magnitud
del naufragio”: “;Cuanto espacio ocupa una plantilla
de trabajadores despedida al completo? El patio de
butacas esta formado por doscientas quince sillas de
hierro. Doscientas quince, como la cantidad de traba-
jadores despedidos con el cierre de las minas. De hie-
rro, como el material que durante afios se extrajo de
su suelo. Diego Arribas nos quiere hacer participes
de ese momento de cambio, situandonos en medio de
esas miradas y lanzando una cuestion al aire: “ccomo
evitar la banalizacion del territorio? (...) ghacia donde
orientar los pasos de Sierra Menerar””*

Entre 1989 y 2000, Diego Arribas vivié en Monreal
del Campo, una pequefia localidad de la provincia de
Teruel. Confiesa que para un madrilefio urbanita ate-
rrizar de repente en un medio rural apartado de la gran
ciudad, supuso un impacto desconcertante. “Poco a
poco me fui adaptando a aquella nueva vida, a un nue-
vo entorno fisico, a un nuevo sistema de relaciones
y a una concepcién distinta del tiempo.””  Arribas
cuenta que en 1998 la cosecha de cereal de la zona
fue una de las mejores de los Ultimos afios. Atraido
por las balas de paja que las cosechadoras dejaban en
el suelo después de recoger el trigo y la cebada, se vio
provisto de unos cientos de estos “elementos esculté-
ricos —como los define— que rompian, desafiantes, la
monotona horizontalidad de las amplias llanuras do-
radas” realizé composiciones en medio del campo ya
cosechado, Sdlo en Ridenas. Pero antes vivid de cerca
todo el proceso de la cosecha junto a una familia ami-
ga de agricultores de la localidad, que le permitieron
acompafatrles y ayudarles en las faenas. “Comencé a
realizar diversas construcciones con las alpacas. For-
mas geométricas que servian de excusa para buscar la
sintonia con aquel lugar. Fotografiaba cada construc-
cién antes de deshacerla para realizar una nueva. La
fotografia documentaba el resultado fisico del trabajo,
pero no podia recoger el resto de los elementos que
me acompafiaron y que, para mi, también formaron
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parte de la obra. Especialmente la soledad, pero tam-
bién el duro calor de agosto, los sonidos de los péajaros
o del campanario de un pueblo cercano, el olor de las
plantas aromaticas del monte, el tacto de la textura de
la paja, el brusco cambio del color del cielo provocado
por una tormenta de verano y su posterior descarga
de lluvia y relampagos. De vez en cuando tenfa visi-
tas: un pastor con su rebaflo de ovejas que trisquea-
ban en el suelo, pasando indiferentes entre las alpacas,
algtin agricultor que se acercaba con su tractor a pre-
guntar por mi trabajo o curiosos que se detenfan a lo
lejos para observarme. Y sobre todo, la ausencia de
tiempo. Sin prisas, sin reloj... el final de la jornada lo

marcaba mi cansancio.””®

Wegpfihle (Camino de estacas) es una pieza que le
seleccionaron para la 1 Bienal Internacional de Arte
en la Naturaleza “Kunst Stiicke Fiir Augen Blicke”. Se
desarroll6 en el afio 2002 en la localidad alemana de
Abtsgmiind, (Stuttgart), coordinada por Heidi Hahn
y la Galerfa Ulrike Rathert de Berlin. La pieza estaba
formada por 300 estacas de entre 2y 2,5 metros de al-
tura clavadas en el suelo, trazando un camino sinuoso
que partia del lindero de un bosque y se introducia en
un lago cercano. A pesar de que la funcién principal
de las estacas es formar vallas que sirven para separar
y marcar una frontera entre dos espacios, su dispo-
sicién vertical funciona también como un conector
entre el cielo y la tierra, algo mds espiritual que la pro-
saica frontera. En el caso de Wegpfable, Arribas quiso
incorporar ademas el agua, para integrar los tres ele-
mentos en la obra. Los postes asi dispuestos forman
y seflalan un camino que une estos tres elementos:
aire, tierra y agua. La propuesta plastica quedaba re-
forzada por la tensiéon que provocaba el antagonismo
de los dos conceptos enfrentados: los postes pueden
actuar como un limite o como un camino de unioén.
Para Arribas era el espectador el que asignaba uno u
otro sentido a la obra mientras deambulaba entre los
postes.
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4.3.1.7. Rafa Tormo. Implosié Impugnada IV

Veintiocho minas se fueron cerrando en Sierra Mene-
ra. Con esos veintiocho nombres prepar6é Rafa Tor-
mo (Beneixida, Valencia, 1963) otros tantos carteles
para identificar las tumbas de tierra que dispuso en
el interior de la mina. En cada una de ellas insert6
una pequena carga de pélvora con caolin. “La idea es
poder volver a abrir la tierra para exhumar la memoria

del territorio””’

. Bl artista invit6 al publico asistente a
las jornadas a realizar dos recorridos: uno por la tarde,

adn con luz natural y otro de noche.

Durante el primero podia pasarse andando al lado
de las tumbas y comprobar que muchos de los nom-
bres mencionados durante el encuentro estaban alli
escritos. Al cabo de un rato, Tormo corriendo de una
tumba a otra —y sin previo aviso— comenzd a encen-
der las mechas que harfan saltar por los aires cada una
de aquellas tumbas. La accién fue sobrecogedora: los
asistentes pronto se encontraron rodeados de tierra
que saltaba por los aires y les cafa encima, y de un
potente ruido que reactivaba la vida de la mina —de
repente, las explosiones trafan a la mente la labor de

extraccion del material.

En el segundo paseo, Rafa Tormo condujo a los asis-
tentes hasta un lugar cercano al del primer recorrido,
pero mas elevado. Tras la explosion de una Gnica car-
casa del 18 (fuego de artificio), que ascendi6 unos 250
metros, el enorme hueco de la mina se iluminé y pudo

contemplarse bajo esta otra luz.

4.3.1.8. Sobre las segundas jornadas Arte, industria
y territorio

El encuentro en las minas de Ojos Negros en 2005,
reunio como conferenciantes a historiadores del arte,
a gebgrafos, ingenieros de minas y a un doctor en Be-
llas Artes. Las conferencias versaron sobre antropi-

zacion del territorio vista desde el arte, proyectos de
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arte en el paisaje (Arze y Naturaleza, Huesca), paisajes
culturales de la minerfa espafola, intervenciones de
Land Art de artistas norteamericanos (expuestas en
una trama en la que intervenifan la fotografia y el cine
ligados a las obras). Se expusieron también conside-
raciones sobre el territorio y la gestion del patrimonio
industrial, asi como sobre los didlogos posibles entre
creacion artistica e industria.

Hste segundo encuentro dio continuidad a cuestiones
abiertas en 2001, a las que se sumaron miradas y pro-
puestas que fomentaron el debate sobre la recupera-
cién del paisaje industrial degradado. La posibilidad
de hablar e intercambiar ideas con los propios artistas
que realizaron intervenciones “site specific” para la
ocasién, enriquecio estas jornadas tedrico-practicas.

4.3.2. ENCUENTROS INTERNACIONALES DE ARTE
CONTEMPORANEO EN OSORIO.
PROYECTOS: NATURALEZA, UTOPIAS Y
REALIDADES (NUR) Y ESPACIOS MESTIZOS.
GRAN CANARIA. (2001 —2003)

En el ano 1988, el Cabildo de la isla de Gran Canaria
adquiere una finca en Osorio (Teror) y algunos terre-
nos colindantes, los protege de la especulacién inmo-
biliaria para poner en marcha un Aula de la Naturale-
za. Tras la labor fundamental de especialistas del area
de Medio Ambiente del Cabildo, se repoblé el bosque
de laurisilva que habia estado a punto de desaparecer
en la isla, cuyo paisaje natural se ha visto diezmado en
estas ultimas décadas.

Desde que el critico y curador Orlando Britto tuvo
conocimiento de esta noticia, fue reflexionando sobre
la posibilidad de realizar lo que, en aquel entonces,
denominé Taller Atlantico de Osorio. Desafortunada-
mente y por circunstancias del momento, no se le dio
viabilidad y quedé aparcado en el tiempo.

En 1998, Britto visita Frenta 4, la Bienal de Uppsala
(Suecia) —de la que fue Comisario en su siguiente edi-

cién. Durante una semana participé de la produccion
y puesta en escena de un interesante proyecto artistico
de intervencién en un espacio natural situado en la
aldea de Ekeby Qvarn. Ewenta 5 le ofreci6 la posibi-
lidad de desarrollar lo que afios atras hubiera ideado
para Osorio y de invitar al Director General de Cultu-
ra del Gobierno de Canarias, a la Consejera Delegada
de Cultura del Cabildo de Gran Canaria y a la de Te-
nerife. A partir de ese momento se retoma la idea de
realizar un encuentro internacional de arte contem-
poraneo en Osorio, esta vez, con éxito. El proyecto,
concebido y dirigido por Britto, fue organizado por el
Area de Cultura del Cabildo de Gran Canaria y cont6
con la colaboracion del Gobierno Canatio™.

Ya se han celebrado dos Encuentros Internacionales de
Arte Contempordneo en la Finca de Osorio, en el que
se dan cita creadores insulares, nacionales e interna-
cionales de contextos sociales, culturales y politicos
distintos. El I Encuentro Internacional de Arte Contenpo-
raneo: Naturaleza, Utopia y realidades (NUR) se celebrd
entre el 5 de mayo y el 30 de junio de 2001, yla inten-
cion era darle una continuidad bianual. El contexto,
un paraje natural protegido cercano a la ciudad de Las
Palmas, en el municipio grancanario de Teror, en el
que la naturaleza sirve como escenario de una serie de
intervenciones artisticas no permanentes realizadas
in sitn por distintos creadores, de Espafia y de otras
partes del mundo. Los artistas trabajaron tanto en
los espacios interiores de la casona, como en los al-
rededores. Al final, sélo dos de las obras ejecutadas
durante el encuentro se conservaron y se ubicaron en
otros espacios de la isla. Hstas obras escultéricas eran
Proyecto 2 (NUR 2007) de Juan Hidalgo y Eo/lo del artis-
ta Marc Latamie. En el segundo encuentro se produ-
jeron tres proyectos con caracter permanente para ser
ubicados a finales del evento, en distintos lugares de la
isla como testimonio y memoria del mismo.

Tanto en el encuentro de 2001 como en el de 2003
—este segundo encuentro se celebro entre el 26 de abril
y el 30 de junio—, los artistas convivieron durante dos
semanas en la finca de Osorio / Aula de la naturaleza,
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ofrecieron conferencias sobre sus trabajos y compat-
tieron opiniones en cinco intensas mesas redondas.
Cabe sefialar que mientras se producia cada uno de los
encuentros, la Finca de Osorio no alteraba su funcio-
namiento habitual como Aula de la Naturaleza y que
numerosos estudiantes junto a sus profesores pudie-
ron conocer las obras. Todas las intervenciones fue-
ron temporales, algunas realizadas con materiales del
lugar. Esculturas, instalaciones, fotografias, videos,
obras multimedia, performances y mesas redondas
conforman este proyecto en el que han intervenido
diecinueve artistas y una veintena de voluntarios; es-
tudiantes de arte que han tenido ocasién no sélo de
convivir con los artistas en la gran casona de la finca,
sino de observar y colaborar directamente con ellos
en los distintos procesos creativos de este encuentro
multidisciplinar”.

Ya en NUR (Naturaleza, Utopias y Realidades. Osorio
2001) se pretendfa una mayor interaccion del especta-
dor frente a unas obras de arte concebidas y realizadas
para ser expuestas en el marco natural que ofrece el
bosque de Osorio, a la vez que aspiraba a convertirse
en un foro que perdure en el tiempo, en un espacio
de convivencia y reflexién artistica en torno a la na-
turaleza, las utopias y las realidades, en un punto de
encuentro en el que a través de la participacion activa
y multidisciplinar de artistas de los cinco continentes
se dé respuesta a las grandes interrogantes de la vida
actual.

El proyecto “Naturaleza, Utopias y Realidades” utiliza un
espacio natural para reunir a artistas y espectadores
convirtiendo el acontecimiento en sf mismo en un he-
cho artistico, en una experiencia visual en la que las
distintas obras se enmarcan en el exterior y en relacién
a éste, sin que ello signifique necesariamente un dia-
logo Arte-Naturaleza.”'" Efectivamente, no todas las
piezas llevaban implicitas este didlogo con la natura-
leza, como tampoco el encuentro se anunciaba como
una convocatoria para intervenir exclusivamente en
espacios naturales. Se oftecia a los artistas la posibili-
dad de trabajar en las salas de exposiciones del edificio

127

(Ia casona) o bien en los multiples espacios del terre-
no de la finca. Asimismo, se sefialaba la importancia
de reflexionar sobre nuestra relacion con el entorno,
en un lugar que habia sido protegido, en el que, por
tanto, sélo cabrfa actuar con obras respetuosas que
no lo deterioraran lo mas minimo. Segun Britto se ha
tenido la oportunidad “de construir un proyecto artis-
tico en la naturaleza en absoluto respeto y dialogo con
ella y, como no, aportando reflexiones sobre nuestra
cultura, sociedad y mundo mas contemporaneo. lLa
naturaleza como espacio y territorio donde extender
nuestras ideas, reflexiones y pensamientos. Todos los
que hemos participado en este proyecto creemos en
el ser humano y en la sociedad, reflexionamos abierta
y libremente sobre nuestro tiempo (...)”"""!

En los dos casos, el catilogo constituye un archivo
magnifico con fotografias no sélo de los resultados fi-
nales (obras acabadas), sino de los procesos de realiza-
ci6n de las mismas —hecho que, afortunadamente, se
esta produciendo en catalogos de otras convocatorias.
Para ambos eventos se preparé una guia didactica a la
que pudieron acceder los visitantes. La Guia diddctica.
Los artistas y sus obras inclufa un mapa con el itinera-
rio y la ubicacién de las obras, ademas de textos para
intentar acercar el contenido de las mismas al espec-
tador. Para los docentes se editaron gufas especificas
donde se proponian actividades paralelas. También,
dentro del contexto de Espacios Mestizos. Osorio 2003
tuvo lugar la presentacion de la edicion en espafiol
de la revista de arte, cultura, pensamiento y politica,
Tercer Texto, que edita el Area de Cultura del Cabildo
de Gran Canaria. Contaron para la ocasion con la
presencia del intelectual paquistant, residente en Lon-
dres, Rasheed Araeen —Director y editor fundador de

la edicion inglesa, Third Text.'”
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4.3.2.1. Algunas obras y artistas del primer
encuentro Naturaleza, Utopias y
Realidades (2001). Andries Botha,
Barthélémy Toguo, Emeuka Udemba,
Monique Bastiaans y Guillermo
Gomez Pena

Entre las intervenciones artisticas del primer encuen-
tro —y ocurre lo mismo en el segundo— varias tratan
el problema de la inmigracién. Asi, el artista Suda-
fricano Andries Botha (Durban, Sudafrica) realiza la
instalacion Meditaciones sobre migracion: rezos, en la que
nos plantea diversos planos de reflexién sobre las
migraciones y la aculturaciéon que viven los pueblos
sometidos a los violentos procesos de colonizacion.
Estos procesos estin directamente ligados 2 las con- Andries Botha, Meditaciones sobre migracion, 2001.
tradicciones historicas producidas por el sistema colo-
nizador occidental europeo en el continente africano,
y a los posteriores procesos de descolonizacion, entre
los que se sittan los tragicos éxodos de la poblacién
africana hacia Europa. La pieza consta de una estruc-
tura simple que imita una casa transparente y que pen-
de de un gigantesco pino canario. Debajo de ésta y
también suspendida una barca repleta de raciones de
supervivencia. En el suelo, bajo la barca, un estanque
con una reproduccion en arcilla del idolo prehispani-
co de Tara. Un circuito cerrado hacfa fluir agua desde
el estanque a la casa, desde ahi cafa en forma de lluvia
al interior de la barca y a su vez sobre el idolo en el
estanque, que poco a poco se iba deshaciendo. Un
equipo de sonido ampliaba el ruido del agua cuando

el pablico se acercaba a observar la obra.

El artista camerunés Barthélémy Toguo (M’Balmayo,
Camerun, 1967) realizé dos obras. Una de ellas, Tze-
rra en Espiral, consistié en envolver con cinta plastica
(para sefializacién de obras) cuatro enormes arboles
acotando un espacio a modo de isla dentro del con-
junto de las arboledas que ocupan ese espacio. En el
interior, sobre un banco de madera, se hallaban los
restos de una alimentacién primaria posiblemente de

un desplazado, de un emigrante. TOguO alude en su Monique Bastiaans, Mediodia se celebra en el interior, 2001.
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obra a las realidades de los inmigrantes africanos en
Europa, a las multinacionales y el gran mercado con
las economias de los paises africanos. Ademas, anali-
za el comportamiento de las colectividades dentro de
las comunidades de cada espacio que visita.

Emeuka Udemba (Enugu, Nigeria, 1968), residente
en Alemania, cred Los muros blancos del mundo, donde
presenta dos muros-caminos construidos con una es-
tructura interior de madera y gasas blancas en el exte-
rior. Ambas estructuras parten de un punto de origen
paralelo y se separan progresivamente, originando
dos caminos divergentes. Al principio de cada una
de ellas hay una inscripcién: “US and EU-Citizens”
y “Others”. Otra de las diferencias entre ambos ca-
minos es que uno es mas ancho y otro bastante mas
estrecho; el ancho tiene el suelo sembrado de rosas y
el estrecho de hierros punzantes. Quiza la alusién al
simil del camino de rosas y la situacion econémica de
occidente y la unica y dificil via que han de atravesar
los habitantes de los paises desfavorecidos y subdesa-
rrollados es, en esta obra, demasiado explicita.

A estas obras se suman muchas otras, como Mediodia
se celebra en el interior, de la artista holandesa residente
en Espafia Monique Bastiaans (Mons, Bélgica,1954)
—una instalacion escultérica con forma helicoidal que
cre6 con cuatro cilindros de red de nylon. Con sus
cinco metros y medio de altura y sus cuatro metros
de diametro en su parte supetior, la pieza remitia a un
canal de energfa que unfa tierra y cielo (el mundo de
la realidad y el de las utopias e ideas, como lo define
Britto en el catilogo). En medio del bosque, depen-
diendo de la luz, parece una aparicién, una obra de

humo.'®

También cabe destacar la intensa e intimidadora per-
formance colectiva Mexterminator del mejicano Gui-
llermo Goémez Penia (México D.E, 1955, residente en
Estados Unidos), Juan Ybarra (mejicano residente en
Canada), Michelle Ceballos (colombiana residente en
Hstados Unidos) y de la canaria Monica Lle6 (cola-
boradora). Este auténtico laboratorio artistico-social
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—que permite a los artistas interactuar con el publico—
tuvo su origen en la convocatoria que Guillermo G6-
mez Pefia y Roberto Sifuentes hacen en Internet en el
contexto del proyecto E/ Templo de las Confesiones, don-
de solicitan a los internautas que envien la construc-
cion, disefio e imagen que tienen, como norteameri-
canos, de los inmigrantes en USA. Las respuestas de
lo mas variadas: disparatadas, racistas, fascistas, etc. A
partir de esas miles de respuestas se fueron constru-
yendo lo que denominaron Frankensteins multiculturales

o ethno cyborgs.

4.3.2.2.Algunas obras y artistas del segundo
encuentro Espacios Mestizos (2003).
Xavier Arenos, Gilberto & Jorge, Pérez
& Joel y Mounir Fatmi

Dentro del contexto de Espacios Mestizos"”. 11 Encuen-
tro Internacional de Arte Contempordneo. 2003, en Osorio
(Teror, Gran Canaria), el artista marroqui Mounir Fat-
mi (Tanger, 1970) habilita una zona de recreo, en el
Parque de las Brujas, para realizar su obra. Pigue-nigue
crea un ambiente en el que alfombras orientales —que
cubren el suelo terroso del bosque— y mesas de ma-
dera, son dispuestos alrededor de arboles con los que
se pretende reforzar la idea de didlogo entre pasado y
presente. El espacio abierto del campo se convierte
en un lugar para habitar.

El artista Xavier Arends (Vila-real, Castello, 1968)
construye para el encuentro en Osorio un espacio ar-
quitecténico hibrido, Mestizo # 1. Burean, a mitad de
camino entre un diseflo de la arquitectura racionalis-
ta moderna mas vanguardista y una vivienda palafito.
En el interior de este habiticulo penden unas hama-
cas que invitan al puablico a participar del descanso,
el relax y el ocio, que ofrece este espacio construido
al aire libre. El mirador de madera que construyen
Gilberto & Jorge para Espacios Mestizos recuerda una
torre de vigilancia que libera la mirada del espectador
al elevar su punto de vista. Ambas obras ya han sido
mencionadas aqui por servir de ejemplo para ilustrar
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las interferencias que se producen entre el arte y la
arquitectura (apartado 1.1.3.1.), no sélo por el pare-
cido formal con una construccién arquitectonica,
sino por desempenar funciones que van mas alla de la
contemplacion estética. Tanto el mirador de Gilber-
to & Jorge como el espacio arquitectonico de Xavier
Arends son construcciones con una “funciéon”, son
obras para ser usadas y al igual que las construcciones
arquitectonicas son utilitarias. En su otra vertiente,
la estética, ambas invitan al espectador a entablar una
determinada relacion con el paisaje. En el caso de la
torre-mirador el espectador sigue siendo observador
y cambiando su punto habitual de vista, puede cle-
varse y otear el horizonte, ver el entorno en el que se
encuentra, pero desde otra perspectiva. El espacio
diseflado por Arends posibilita una relacién ociosa
con el entorno; el espectador puede usar la pieza para
tumbarse en una hamaca, relajarse, ver pasar las nu-
bes o incluso dormirse escuchando los pajaros. Si la
Mesa-picnic de Siah Armajani en Huesca proporciona a
los senderistas un lugar a la sombra donde se sienten
a descansat, a comer o a chatlar, Mestizo # 1. Burean
de Xavier Arenés ofrece una instalaciéon en la que re-
lajarse al aire libre.

Otra obra que forma parte del trabajo presentado por
los arquitectos y artistas Pérez & Joel —Elena Garcia
Pérez (Tenerife, 1974) e Ivan Joel Ballesteros Simén
(Madtid, 1974)— es Empty Space | Spiritual Longue. Esta
construccion realizada con palets erigida en exteriores
parece un fragil lugar de transito, un espacio-templo,
que junto con otras instalaciones y performances de
los artistas para este encuentro componen parte de un
unico proyecto, que tiene por objeto plantear, cruda
e irbnicamente, una reflexion abierta sobre la proble-
matica de la inmigracion y el conjunto de contradic-
ciones que se generan en torno a ella.

Empty Space | Spiritual ongue es habitado un dia por
la aparicion de una nueva virgen, la Virgen de la Pa-
tera. Convertida en objeto de culto y veneracion, es
trasladada en procesion —Trans-migrations, como llama-
ron los artistas a esta segunda parte de la obra— hasta

una de las salas de la Casa de Osotio, donde la colo-
caron en una especie de camarin construido también
con palets. En la jornada de inauguracién los artistas
ponen en escena su impactante y cruda performance
I like Africa and Africa likes me en un contradictorio
uso de elementos y referencias sobre la descabellada
e injusta situacion a la que se ven sometidos los inmi-
grantes, pero también poniendo en entredicho cémo
actuamos nosotros desde nuestra comoda y privile-

giada realidad.

Nos detendremos un momento en esta obra. Cierta-
mente, la similitud del titulo de la misma con la per-
formance [ like America and America likes me'” que el
artista aleman Joseph Beuys llevara a cabo en mayo
de 1974 no es casual. [ like Africa and Africa likes me'”
supone una particular adaptacion de aquella perfor-
mance para hablar de cuestiones relativas a la inmigra-
cion en las que Pérez & Joel comenzaron a trabajar ya
en 1999, en un viaje a Holanda. Los artistas venfan
documentando sus viajes por Europa acompafiados
de un mufieco-bebé negrito muy realista. Este per-
sonaje, que de pronto aparecia en su trabajo de docu-
mentacién de acciones en el espacio publico, era una
pequena variacion que introducia un claro contenido
social en relacién al fenémeno de recepcion de inmi-
grantes que estaba empezando tener lugar en las Islas
Canarias (donde ambos artistas residen). Las islas no
eran en realidad el destino de los inmigrantes, sino un
punto de entrada en el “paraiso occidental”.

En ese momento, tocar el tema de la inmigracion

en Canarias'”’

no supuso ningun beneficio para los
artistas, “nadie querfa hablar del tema aunque fuera
metaféricamente y de hecho, nunca se expuso nada
de todo aquel material en las islas (...)” —explica Ivan
Ballesteros.'” Interesado en el tema y apostando por
obras que muestren actitudes comprometidas con
nuestra sociedad, Orlando Britto, director de los en-
cuentros en Osorio, invito a los artistas a participar en
2003. Pérez & Joel idean las dos obras mencionadas,
Empty Space | Spiritual Longue y Trans-migrations, y una
performance para hacer una reflexién sobre la situa-
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cion de la inmigraciéon subsahariana —las tres obras
conectadas entre si—. Los artistas decidieron partir de
la mitica pieza de Beuys, modificandola, sin tratar de
imitarla o reproducirla fielmente, sino de interpretarla
de una manera personal y subjetiva.

De esta forma, y teniendo en cuenta los medios eco-
némicos de los que disponian, hicieron su version de
la misma. El coyote, animal fetiche de los indios ame-
ricanos, que en la pieza de Beuys identificaba al pueblo
indio exterminado casi por completo a manos de los
estadounidenses, se vi6 sustituido en la pieza de Pérez
& Joel por un montén de mufiecos hiperrealistas de
bebés negritos; que para ellos representaba el Africa
subsahariana. En lugar de una protectora pieza de
fieltro los artistas emplearon dos mantas esperanceras
(tipicas de las islas) que confirieron el toque local y
que, como el fieltro, estan hechas de pura lana. Como
proteccion o simbolo de control sustituyeron el bas-
ton por un salvavidas de los que llevan los aviones.
Los periédicos fueron reemplazados por una sucesion
de imagenes sacadas de los telediarios de la llegada de

109 Y as{ sucesivamente con

los inmigrantes africanos
otros elementos usados en la performance, a faltas de
la ambulancia y el viaje en avién, elementos de los que

prescindieron.

La performance comenzo6 con los dos artistas, aguar-
dando a que entrara el publico, de pie, a ambos lados
del monitor donde se vefan las imagenes de los ago-
tados inmigrantes mientras se podia oir una musica
bastante dramatica. La actitud de Pérez & Joel era
un tanto desafiante —parecian verdugos, con la cara
cubierta por unos pasamontafias sin orificios para los
ojos—. Prente a ellos una bolsa llena de mufiecos so-
bre una manta. El volumen de la musica baja hasta
que se crea el silencio, entonces van hasta el centro
de la manta y sacan violentamente los mufiecos ne-
gritos de la bolsa dandole a ésta la vuelta y sacudién-
dola con fuerza. Ivan coge la manta por sus cuatro
esquinas, quedandose con todos los mufiecos dentro,
dejando al descubierto el salvavidas que estaba bajo la
manta y que es recogido por Elena quien se lo coloca
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siguiendo los procedimientos que tan amablemente
nos muestran las azafatas. Mientras Elena ensaya los
tironcitos de las anillas rojas, Ivan golpea contra el
suelo fuertemente la manta-saco llena de “inmigran-
tes”. Este hecho se produce varias veces hasta que en
un momento dado Elena tira definitivamente de las
anillas y el salvavidas se hincha violentamente. Ambos
extienden de nuevo la manta sobre el suelo, delante
del televisor que emite sin parar las imagenes de las
lamentables llegadas de los “sin papeles”. Acto se-
guido ambos van recogiendo los mufiecos uno a uno
y lamiendo sus caras ostensiblemente, haciendo que
estas brillen por efecto de la saliva. Los colocan en
un borde de la manta y los tapan arropandolos cati-
flosamente. La musica vuelve a sonar y los artistas se
retiran.

Segtin escriben los propios artistas, sus intenciones
eran varias, pero en ningun caso generar una pieza
con una lectura facil. La performance debia conducir
al espectador a una interpretaciéon pausada e inevita-
blemente incomoda:

“Lo cierto es que querfamos que las interpretaciones de nues-
tra pieza fueran complejas, no demasiado claras y por lo tanto
transformables en titulatres, (...) en cierta medida, nosotros
compartiamos un mismo espacio con los inmigrantes, que
llegaban alli de una manera tremendamente violenta y des-
alentadora, al tiempo que segufamos y seguimos hiper-pro-
tegidos con nuestros salvavidas particulares. Hipderitamente
primero les destrozamos (I6gicamente nuestra economia esta
sustentada en su pobreza, deuda externa, expolio de riquezas
naturales, etc...) para posteriormente darles nuestra caridad y

cuidados cuando mandamos limosnas (...)

Podemos interpretar la accién como la realidad de sus arries-
gados viajes en pequeflas pateras por el Atldntico y su llegada
a puerto donde corremos a curar sus heridas externas (mien-
tras lo exhibimos en todos los telediarios) para luego enviarles
de vuelta en muchos casos al punto de partida,... asi que...,
remitiéndome a las preguntas de la pieza original: ¢realmente
amamos Africa? o lo que ocurre es que nos aterra Africa y lo
que ella significa (nuestro pasado o nuestro futuro)? ¢Real-
mente Africa nos ama, sélo porque vienen a buscar un futuro

a nuestro parafso de cartén piedra?”!'’
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Pérez & Joel, Empty Space [ Spiritual 1ongue, 2003.

Pérez & Joel, Trans-migrations, 2003.

Pérez & Joel, I like Africa and Africa likes me, 2003.

Orlando Britto ha sefialado la importancia de las Is-
las Canarias como punto de encuentro de gentes y
culturas de varios continentes. De alguna forma, la
proximidad geografica de las islas al continente aftrica-
no hace que este hecho se venga produciendo desde

hace bastante tiempo y que cada dia se intensifique
mas —los movimientos migratorios han aumentado
considerablemente y cuando el destino es Europa,
Canarias es un lugar habitual de paso y a veces, punto
final del viaje. En el catalogo de NUR, Britto incluye
los siguientes comentarios:

“El siglo que acaba de finalizar ha sido testigo de los mayo-
res desarrollos tecnolégicos y cientificos de la Historia de la
Humanidad, pero también de las mayores destrucciones del
espacio natural, guerras, genocidios, éxodos forzosos, explo-
taciones... nunca antes imaginados. La utopia de un mun-
do desarrollado ha producido por el contrario unas mayores
diferencias econémicas y sociales, y una destruccién masiva
de nuestro entorno. La real globalizacién econémica ha sub-
vertido el papel de los Estados como arbitros o garantes de
un cierto “equilibrio” internacional. Los intereses internacio-
nales, globales, han pasado a manos de las multinacionales y
de la banca internacional, capaces de desestabilizar Estados
con las decisiones de sus Consejos de Administraciéon. La
utopia de la comunicacién global esta creando un nuevo ser
humano, que aunque se le supone comunicado globalmente
con el mundo, desarrolla esa comunicacion en la mayor de las
soledades frente al monitor de su ordenador. Vivimos pues
en una sociedad virtualmente hipercomunicada y realmente
aislada.” Y prosigue: “La utopfa de la sociedad del bienestar
occidental ha creado una tragica realidad que llena de cada-
vetes el Mediterraneo y el Atlintico, cuando no crea también
nuevas formas de esclavitud. Mientras escribimos este texto
cientos de inmigrantes africanos, asidos desesperadamente a
la utopia de Occidente, se juegan la vida y a menudo la pier-
den camino de nuestras costas, victimas ademds de maltiples
engafios y mafias. Este gran éxodo forzoso del continente
africano marcard, sin lugar a dudas, el devenir de este siglo

XXI que comienza. (...)”""

Comprobamos como tres afios después del segundo
encuentro —que quedo paralizado por los responsables
de cultura de la que hubiera sido la tercera edicion— se
ha inaugurado la I Bienal de Arte, Arquitectura y Pai-
saje de Canarias. En el simposio de esta Bienal se ha
hecho incapié en el papel que juegan las islas, punto
geogrifico situado entre Europa, Africa y América
—como ya se hiciera en los Encuentros Internacio-
nales de Arte Contemporineo de Osorio, donde se
dieron cita numerosos artistas africanos, americanos
y europeos. Era evidente que tarde o temprano se
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organizarfa algin evento evidenciando estos aspectos
de la realidad canaria.

4.3.3.ARTE EN LATIERRA. LA RIOJA. (2002-)

Santa Lucfa de Ocon (La Rioja) es otro lugar de en-
cuentro para el arte en el paisaje. Patrocinado por
el Gobierno de La Rioja (Consejerfa de Educacion,
Cultura y Deporte), la Direccion General de Cultura y
Fundacion Caja Rioja y comisariada por Félix J. Reyes,
escultor canario y antiguo profesor de la escuela de
Arte de Logrofio.

Félix Reyes y su esposa y artista Rosa Castell, partici-
paron hace afios en un encuentro artistico en un pue-
blo en Italia. Los artistas invitados trabajaban durante
una semana y la gente podia pasear por las calles del
pueblo para verlos realizar sus obras. La idea de “Arte
en la Tierra” parte de esta vivencia. Reyes invita a
varios artistas de La Rioja y a otros de fuera (otras
provincias espafolas y extranjeros) a presentar un
proyecto de intervencién para Santa Lucia de Ocon.
La propuesta pretendia desde su primera edicion in-
volucrar a la gente del pueblo en la ejecucion de las
obras. Y lo ha logrado, cada afio mas.

Quienes hayan paseado en verano por Santa Lucfa de
Ocoén mientras se celebraba Arte en la Tierra habran
descubierto un paisaje distinto. Su mirada se interro-
garfa por el didlogo mantenido entre las intervencio-
nes artisticas y los campos. En cada convocatoria, los
artistas consiguen con su magnifico trabajo acercar el
lenguaje artistico y revelar su capacidad transforma-
dora a los habitantes de Santa Lucia y a todos aquellos
que deciden visitarla para conocer el evento.

Los espacios naturales en los que estos artistas han in-
tervenido son fruto de un proceso de transformacion
provocado por las actividades del hombre sobre los
terrenos que habita. Estos espacios son portadores
de una fuerte y compleja carga semantica que se ha
ido forjando con el paso del tiempo, nada en ellos es
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gratuito, y el artista no ignora estos aspectos al realizar
su obra. Nosotros también constituimos parte de lo
natural y por tanto nuestra relacion con la naturaleza
deberfa ser una relaciéon de parentesco y no de pro-
piedad. El arte puede ayudar a fortalecer los vinculos
entre el mundo que construimos y el mundo natural,
no soélo por el significado de una obra en un deter-
minado contexto, sino por la capacidad de la misma
para contar o renovar el significado del lugar y nuestra
relacion con el mismo.

Se anuncia con frecuencia que muchas de estas intet-
venciones en espacios publicos, ya sean rurales o ur-
banos, quieren lograr que los asistentes no sean meros
espectadores, sino participes que completen el signi-
ficado de las obras. Este encuentro supone cada afio
un intercambio que consigue modificar el transcurrir
cotidiano de esta pequefia poblacién. Los vecinos de
Santa Lucfa vuelcan todas sus energfas colaborando
en la elaboracion de las piezas. Artistas y comunidad,
comparten dfa a dia, durante una semana, el proceso
creativo.

En nuestro pais, escasean los eventos artisticos con
las caracteristicas de Arte en la Tierra. Pocos, aunque
los hay, son los que permiten vivir una experiencia
de intercambio con el artista tan intensa y generosa.
Tanto las intervenciones, como parte del proceso vi-
vido durante los dfas que dura el evento queda regis-
trado en los catdlogos que se editan. Arte en la Tierra
se complementa con una exposicién en el Centro
Cultural Caja Rioja de Logrofio, donde se presentan
fotografias y registro en video del evento, asi como
alguna maqueta o instalaciéon relacionada con las in-
tervenciones realizadas en Sta. Lucfa.

En el encuentro de 2003 participaron Carmelo Argaiz
(Eleggnd, José Carlos Balanza (Pan), Oscar Cenzano
(Trilla en Las Planas), Demetrio Navaridas (Iueltas y
Vueltas) y Carlos Rosales (Ara), cinco artistas riojanos.
Del 26 al 31 de julio de 2004, se celebré la segunda
edicion de este encuentro. Arte en la Tierra. 4 artis-
tas intervienen en el paisaje contd con la participacion
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de tres artistas tiojanos y uno danés: Sebastian Fabra
(AZ), Ricardo Gonzalez (Los silencios del agna, Las carias
'y Haizea, y Ausencia rectilinea), Jorn Hansen (Encuentro
de culturas en la naturaleza) y por ultimo, Blanca Navas
(Madre Tierra y Descansar, Contemplar). Los artistas Pa-
men Pereira, Pepe Iglesias, Roberto Pajares “el paja-
ro” y Tomas de la Santa, intervienen en 2005. Hemos
decidido centrar las descripciones de algunas obras en
la edicién de 2006 en el siguiente epigrafe.

4.3.3.1. Intervenciones artisticas en Arte en la
Tierra 2006: Javier de Blas, Lucho
Hermosilla, Julio Hontana y Lesley
Yendell

La convocatoria de 2006 cont6 con la participacién
de Lesley Yendell, Lucho Hermosilla, Javier de Blas y
Julio Hontana.

Javier de Blas (Yelo, Soria, 1952), plantea una reflexién
sobre lo bello y lo inutil (a primera vista) y por exten-
sion, sobre las minorfas, trasladada a términos agrico-
las. Area reservada consiste en destinar un ribazo en-
tre trigales a las amapolas, discriminadas y desterradas
por la agricultura, pese a que su belleza no ofrece dis-
cusion a nadie.  Se pudo visitar la intervencion, en la
que una zona con relieve de pequefa colina fue sem-
brada con semillas de amapola. Cerca de la pieza, el
artista distribuy6 bolsitas de papel para todos aquellos
que desearan colaborar en este proyecto, recolectando
semillas de estas flores. Desafortunadamente, no bro-
taron tantas amapolas como para dar la suficiente visi-
bilidad a la pieza, y el artista decidié replantear la obra
con pequeflas banderas de plastico rojo, que de lejos
parecian flores. lLa idea es que todos los afios por
primavera, florezca ese ribazo de amapolas, rodeado
de campos verdes de cereal, reviviendo su pequefia re-
flexion estética y social y anunciando nuevas ediciones
de Arte en la Tierra en Santa Lucia de Ocon.

La obra que Julio Hontana (Madrid, 1968) bautiza
como Enormes minucias, esta compuesta por tres piezas

Lucho Hermosilla , Infrusos, 2006.

Lesley Yendell , Buscindose el pan, 2006.

Lesley Yendell, Buscindose el pan (detalle), 2006.

realizadas con plastico estirable. El titulo proviene de
una serie de escritos de G. K. Chesterton (1874-19306),
pero también responde perfectamente al sentimiento
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Javier de Blas, Area reservada, 2006.

Julio Hontana, Enormes minucias, 2006.

de J. Hontana cuando observa las obras de arte en
medio de cualquier paraje; en la naturaleza: “Enormes
minucias”. Segun explica el artista'’?, las tres obras
estan fuertemente condicionadas por su experiencia
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personal en relacién con la naturaleza; en un plano
mas intimo, pueden considerarse como respuestas hu-
manas al tenso padecimiento de saberse emboscado.
La Pieza I (mi casa, tu casa, su casa) se apropia del
espacio entre arboles situados en la Ermita de Santa
Lucia, formando tres unidades espaciales regulares y
transparentes. No se accede al espacio interior, aunque
sf puede atravesarse con la mirada: el obstaculo fisico
no lo es visual. Esta probado que la obra hace que el
espacio se manifieste en grado potencial de proyecto,
y el titulo lo pone en relaciéon directa con el espacio
tisico donde se encuentra.

Para construir la Pieza 11 se ha circundado con pelicula
de plastico —hasta una altura de 2,50 metros—un area en
el interior de una chopera también junto a la Ermita de
Santa Lucfa. En el interior, tres grupos de arboles han
sido envueltos —hasta la misma altura y con el mismo
material- borrando sensiblemente su presencia. No se
puede acceder al interior de la pieza y el envoltorio del
petimetro constituye ademds un obstaculo visual. Y
la Pieza I1I dibuja una estructura a modo de neurona
que manifiesta la relacién entre los arboles de la cho-
pera contigua. El color del plastico transpatrente es en
este caso rojo, aunque el resultado cromatico, después
de superponer multiples capas del mismo, es rosa fuc-
sia. Elartista reconoce que no podia intervenir de otra
manera que no fuera “impostando”, pues no es agti-
cultor, ni entiende ni conoce sobre el campo. Por ello
se acerca a la naturaleza utilizando plastico, pero con
la intencion de manifestar de forma poética: la niebla,
un territorio ocupado, tensiones invisibles existentes
entre los elementos naturales, etc. Hontana dice haber
comprobado que puede leer en el paisaje y que debe,
que debemos hacer re-lecturas constantemente.

Hontana realiz6 ademads una intervencion en la carre-
tera comarcal que llega hasta Santa Lucia de Océn. A
fin de cuentas, sefiala el artista, que son las carreteras
las que nos llevan hasta la naturaleza (refiriéndose a los
paisajes mas o menos naturales). Con pintura blanca
—recordando en cierto sentido a la escritura que se
practica durante las vueltas ciclistas— fue escribiendo
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los nombres de numerosos artistas contemporaneos.

La artista Lesley Yendell interviene en el espacio inte-
rior de una casa medio derruida dentro del casco del
pueblo y en su patio o jardin. Buscindose el pan, consta
de dos partes. La primera que nos encontramos, a
la entrada de la casa, es tremendamente delicada; la
artista ha dibujado con harina una especie de cami-
no irregular ayudandose de plantillas con formas de
objetos cotidianos: cucharas, tenedores, maletas, pasa-
portes y zapatos fundamentalmente. Si llegamos has-
ta el patio, veremos un colador de 4,50m de longitud
construido en metal y un tejido de sarmientos. El uso
de materiales naturales —recordemos que en la zona se
cultiva trigo y La Rioja es conocida por sus vides—y el
cambio de escala que aplica a la realizacién de objetos
cotidianos son rasgos que caracterizan la obra reciente
de esta artista. Con estas referencias al hogar por una
parte, y al viaje por otra, Yendell nos trae a la memoria
el tema de la emigracion, de las gentes del pueblo que
tuvieron que desplazarse a las ciudades para “buscarse
el pan” en tiempos dificiles, que ademas tuvieron que
pasar por un filtro (colador).

De la experiencia de colaboracion con algunos veci-
nos de Santa Lucfa, la artista comenta que ademas de
emplear menos tiempo del habitual en realizar la pie-
za, el trabajo cobraba un matiz distinto al ser realizado
en grupo y no sola en su estudio. Le pareci6 gratifi-
cante pasar cinco dias realizando la pieza y dos dias
disfrutando y observando la recepcién que el puablico
tenfa de su obra, situacién que no se da en una galerfa,
donde inauguras, estas unas horas y te vas a casa.

El artista chileno Lucho Hermosilla nos habla de ciet-
tos Intrusos que invaden frecuentemente en el paisaje
espafiol, sobre todo el cercano a las carreteras. La
pieza es una version de valla publicitaria de 4,80m x
2,40m. En dicho soporte aparecen recortadas dos fi-
guras de conejos que son iguales, clonicos. Los po-
sitivos de los huecos (negativos) dejados en la valla
permanecen delante de ella. La superficie de la pieza
esta cubierta de paja cortada y pintada de azul cielo

empleando sulfato de cobre. Las siluetas en negati-
vo de los clones se veran con diferentes colores de-
pendiendo de la meteorologia, ya que se situd en el
“Cerro del Moro”, pudiéndose ver el cielo a través de
estos huecos.

Las intervenciones que se realizan en Santa Lucia pro-
vocan nuevos circuitos en el paseo de los lugarefios y
de los visitantes, y no solo eso, sino que ademds con-
siguen crear puntos de reunion (nuevas “plazas”) en
las piezas o junto a ellas. Esta era una de las intencio-
nes del artista riojano Demetrio Navaridas (Cardenas,
La Rioja, 1954) en su intervencion Vueltas y vueltas,
en 2003, en la que ensalzaba las labores propias de
la agricultura tradicional de la zona y evocaba la era
como lugar civico de encuentro y relacion.

4.3.4. MUESTRA DE ARTE CONTEMPORANEO DE
SAJAZARRA. LA RIOJA. (1989-)

También en La Rioja, concretamente en Sajazarra,
tiene lugar otro encuentro artistico que ha venido ce-
lebrandose a lo largo de quince afios y que ha ido evo-
lucionando con las nuevas formas del arte, contando
en sus ultimas convocatorias con intervenciones en el
propio espacio del pueblo o del campo de sus alrede-
dores. Algunas de estas experiencias podrian relacio-
narse con el Land Art, otras con el Arte Publico, pero,
en cualquier caso, las obras realizadas son intervencio-
nes artisticas en un espacio natural y a veces también
en las calles del pueblo. Se trata de la Muestra de Arte
de Sajazarra organizada conjuntamente por SamArt
y el Ayuntamiento de Sajazarra, con Carlos Rosales
y Marfa Garcfa (en las primeras ediciones) como di-

rectores.'?

Esta muestra de arte ha dirigido en las
ultimas convocatorias su mirada al paisaje, por ello
los artistas invitados deben tener en cuenta el entorno
natural en el que se ubica Sajazarra y realizar su obra

para exteriores y en relacion al paisaje.

La propuesta que se les hace a los artistas es muy
abierta: se les ofrece el pueblo para intervenirlo. Los
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Pamen Pereira, Un solo sabor, 2003.

Vistas de Sajazarra con la intervencién de Pamen Pereira.

artistas invitados se alojaran durante dos semanas del
mes de agosto en Sajazarra para realizar sus proyec-
tos, aunque lo visitan antes en una o varias ocasiones
para conocerlo y poder preparar su obra. Cuentan
con espacios de trabajo (estudio, taller), materiales y
un equipo humano —ademas de los vecinos que ex-
pontaneamente se acercan a ofrecer parte de su tiem-
po— que les facilita todo aquello que puedan necesitar
para ejecutar sus obras. Esta generosa iniciativa, tanto
por parte del artista como de los organizadores y co-
laboradores del evento, parte de la idea de vivir una
experiencia de intercambio con el artista —que no gana
dinero con ello, pero al que no se le ocasionan gastos
y se le produce la obra. Parece una férmula estupenda
de acercamiento al arte para los lugarefios. Sus or-
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ganizadores intentan, en cada convocatoria, recuperar
la escala mas humana del arte, la parte que estd mas
proxima a la intimidad del creador y al acto creativo.
“Hemos tratado de mostrar el momento mas conmo-
vedor, més cercano, el que creemos que nos hace a los
espectadores mas perceptivos, mas sensibles, mas hu-
manos (...) y, también, nos hemos tomado la licencia
de arrebatar durante unos dias el espectacular prota-
gonismo que tienen los grandes templos del arte en el
panorama actual.”'"*

4.3.4.1. Convocatorias y artistas en Sajazarra.
Mitsuo Miura, Carmelo Argaiz, Pamen
Pereira, Perejaume, Sebastian Fabra y Dario
Urzay

Se han elegido vatias obras de diversas convocato-
rias, las mas significativas por intervenir e interactuar
en mayor grado con el entorno. En la convocatoria
XI, en el afio 2000, participaron los artistas Gabrie-
la Kraviez, Juan Pérez Agirregoikoa y Mitsuo Miura.
La intervencién de Mitsuo Miura fue ese afio la que
mas interactué con los habitantes de Sajazarra. Mit-
suo solicit6 el censo del Ayuntamiento y el plano de
Sajazarra en el que aparecen las casas que permanecen
habitadas durante todo el afio, la antigua estructura
amurallada del pueblo y los nombres de todas sus ca-
lles. Utiliz6 en su trabajo los nombres de todas las
familias que viven en el pueblo. Para él, todos sus
habitantes, son los que mantienen vivo lo que es hoy
Sajazarra a través de las sucesivas generaciones, cons-
truyéndolo y manteniéndolo. Estos nombres se es-
cribieron en tablas que después se colocarfan sobre
los muros de piedra del Ayuntamiento. Carlos Rosa-
les y Marfa Garcia comentan en el catdlogo —que se
edita cada afio— que Mitsuo establecié una relacion
muy especial con los habitantes de Sajazarra. Por las
tardes, todos ellos van pasando para ponet sus nom-
bres en cartulinas de colores que mas tarde el artista
instalara junto con numerosas cintas de colores, esta
vez, en el interior del Ayuntamiento, en su sala de ex-
posiciones. “Pocas veces podemos ver un contacto
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tan intenso entre un artista y sus espectadores que,
ademas, en este caso son la esencia misma de la obra

que contemplarin.”'®

Bien es cierto que aunque el
paisaje de un pueblo lo componen también sus habi-
tantes, esta obra realmente no conectan con el paisaje
como lo haran las obras de artistas que intervinieron
posteriormente y que comentaremos a continuacion
—nos referimos a Carmelo Argaiz, Pamen Pereira y

sobre todo a Perejaume—.

Aunque todas las intervenciones resultan interesan-
tes y se conciben para Sajazarra, no todas tienen que
ver con el tema de esta investigacién. Por lo tanto,
s6lo nos detendremos en algunas de las que encajan
en el tema. Asi, en 2001 intervinieron Chema Madoz
y José Luis Santalla (fotégrafos). En 2002 Natividad
Bermejo y Carmelo Argaiz.  Este segundo realizo
una obra, en una zona llana y despejada a las afueras
del pueblo, que consistié en tres construcciones con
pacas de paja recubiertas de barro en su parte exte-
rior. Cada una de ellas tenfa planta cuadrada, cuatro
paredes con entrada y salida que permitian penetrar
en cada una de estos habitaculos sin techo. Desde
la entrada de la primera de las “habitaciones” se di-
visaban la salida y entrada de las otras dos, por estar
dispuestas longitudinalmente una tras otra, quedando
unos tres metros libres entre ellas. Sobre las paredes
de dos de ellas Argaiz dibuj6é dos animales un burro
y un caballo. La obra concluyé con una accion en la
que se prendfa fuego a estas construcciones, que vol-
vian a integrarse en la tierra.

Un solo sabor, es la intervencion que Pamen Pereira rea-
liz6 en Sajazarra durante el mes de agosto de 2003.
Con ella finalizaba el ciclo de exposiciones que con
este mismo titulo fue recorriendo algunas ciudades a
lo largo de los dos afos anteriores. Su obra estuvo
instalada en buena parte de las calles del pueblo: el
Castillo, el Pértico de la Iglesia de la Asuncion, el arco
de la antigua muralla y un montaje en la sala de expo-
siciones, un espacio, que hace afos fue la escuela del

pueblo.

El proyecto contd con el delicado trabajo de un cho-
colatero y una cerera, que se unieron al equipo in-
cansable de colaboradores con los que cuenta habi-
tualmente esta muestra de arte anual. Una vez listas,
las golondrinas fueron colgadas por Pamen Pereira
durante més de diez dfas de trabajo. Casi un millar
de golondrinas de cera y parafina y unas doscientas
cincuenta de chocolate —que finalmente se comieron
los espectadores en la clausura de la exposicion— habi-
taron algunos lugares de Sajazarra aquellos calurosos
dfas de verano. Carlos Rosales describe parte de la ex-
periencia de los dias preparatorios (antes de la llegada
de Pamen) de la siguiente manera:

“Parece increible, por la coincidencia, pero la cerera, Victo-
ria, que vive en un recéndito pueblo de La Rioja, la conocia
como artista y estaba cautivada por su obra antes de que le
propusiéramos el trabajo. Un trabajo que llev6 a cabo im-
pecablemente. Al sacar cada golondrina de su molde, Victo-
ria la retocaba con la paciencia, el esmero y la delicadeza de
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una pieza unica. El mismo esmero puso la familia Iturbe

en hacer las golondrinas de chocolate. “Fueron mafianas y
tardes trabajando con las personas que estaban adelantando
parte del proyecto. Semanas de preparativos, recogiendo go-
lodrinas, sedales, agujas para enhebrarlas, preparando mate-
riales, estructuras... y tenerlo todo listo para cuando llegara
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Pamen.

En el catalogo, en ese testimonio de palabras e ima-
genes de la experiencia vivida aquellos dias, describe
Carlos Rosales la sensacion de asombro y naturalidad
que producia ver las golondrinas por el pueblo. “Al
salir de la escuela y llegar paseando al arco de la an-
tigua muralla, su obra parecfa cristalizar, de nuevo,
una imagen repetida durante siglos pero, tal vez, des-
atendida a diario. Ella habia logrado que viéramos de
nuevo lo que habia estado cegado por la costumbre
de los dias” 'Y afiade: “Continuabamos nuestro pa-
seo y en las murallas del castillo logré transmitirnos
la sensacion de que las golondrinas estaban colgadas

directamente del cielo.”!'®

La muestra de arte de Sajazarra que tuvo lugar en
agosto de 2004 conté con la presencia y la obra de
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Dario Urzay, 42°35° 27"N 2°57 24" W, 2000.

Perejaume. El artista catalan realizé un cortometraje
de aproximadamente 17 minutos en el que participaron
muchos de los vecinos del pueblo y que titul6 Esconder-
se. La noche de la inauguracion, Perejaume reunié en
la plaza de la iglesia a los asistentes para contatles,
durante unos instantes, algunos de los pensamientos
sobre los que reflexionaba en sus ultimas obras y, a
continuacion, les condujo hasta un lugar en el campo,
en el que se proyectaria la pelicula que habia realizado.
La intencién primera era situar la gran pantalla sobre
la que se proyectarfa la imagen en un descampado,
apartado de las calles del pueblo y al que habria que
llegar a pie. Finalmente, y por culpa del viento que
se fue levantando y que amenazaba con romper todo
el montaje, ésta se desplazé hasta el resguardo que
le ofrecia la pared de la nave de un agricultor del
pueblo. Una vez alli, el publico se sent6 en el suelo
y observaron atentos la pelicula. Sobre la pantalla,
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Perejaume, Esconder-se, 2000.

un plano fijo en el que se vefa parte del Cerro del
Otero, algunas plantas meciéndose con el aire y el
sonido de algunos pajaros. Al rato, los nombres de
los “ausentes” participantes —pues no apatrecia nadie
en la pelicula— se deslizaban de abajo a arriba. Mas
de quince minutos de paisaje sin actores. Finalmente,
el color de la imagen fue perdiendo saturacion vy,
entonces, poco a poco, los vecinos de Sajazarra fueron
saliendo de sus escondites.

El 22 de febrero de 2005 aparecié un articulo en el
periédico La Vanguardia (Barcelona) donde se co-
mentaba una accién de Perejaume que consistio en el
envio de unos tarjetones de invitacién (del Macba) a
una exposicion suya en la casa de aquel que la recibia.
Se trata de una obra que cuestiona la obsesion por ex-
poner y que esta compuesta no sélo por la accion con
la tarjeta del Macba, sino ademds por el cortometraje
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Esconder-se y un texto que ha escrito el artista (Awagar-
se). Sobre esta obsesion de los artistas por exponer-
se, por hacerse visibles, nos estuvo hablando la noche
que se proyectd Esconder-se.

La convocatoria ha seguido desarrollindose hasta
20006 y los siguientes artistas que participaron fue-
ron: Sebastidn Fabra (2005) y Dario Urzay (2006). El
artista riojano Sebastian Fabra hizo un montaje con
cajas de luz en el pértico de la iglesia de Sajazarra.
La instalacion se titulaba Awntesala del 1enguaje, y esta-
ba formada por 84 cajas de luz. En cada una habia
una letra y entre todas formaban una especie de reta-
blo iluminado de unos 5 metros de altura. Cada dia,
mientras duré la exposicion, Fabra extrafa unas letras
del retablo para formar una frase o maxima que se
instalaba en diferentes lugares del pueblo: en el casti-
llo, una vifia, una fachada, una plaza...

Darfo Urzay emple6 los datos de ubicacion de la co-
lina de Arrebatacapas —42° 35’ 27”N 2° 57° 24” W-
para dar titulo a su obra. Expuso en la Sala de las es-
cuelas unas fotografias aéreas y pinturas relacionadas
con Sajazarra la colina en la que estuvo trabajando
durante los meses anteriores a los Encuentros. En
la colina se dispusieron, de manera permanente, dos
piezas cibicas de hormigén. En una de ellas estaban
apoyadas 100 serigrafias del artista y en la otra, sin
acabar, aun con el encofrado puesto, cada persona que
quisiera participar depositaba un papel con un escrito
o dibujo personal que a continuacién era cubierto con
una paletada de hormigén. Seguidamente, pasaban
junto a la otra pieza ctubica y Urzay les firmaba una
serigraffa de 75 x 75 cm en la que se representaban las
curvas de nivel de la colina en la que estaban realizan-
do esa accién. De alguna forma, se subi6 la altitud
metaférica de colina durante el tiempo que durd el
acto. Como las dos piezas tenfan la misma altura, a
la vez que subia y pesaba mas la de los pensamientos,
escritos y dibujos de los participantes, él compensaba
esa elevacion al quitar su serigrafia y entregarsela a
cada uno. Queda retocar las piezas y datles un aspec-
to final que atin no se ha decidido.

4.3.5. MIRADOR. MADRID. (2001-2005)

En Berzosa de Lozoya, Madrid, un grupo de tres ar-
tistas: Marfa Garcia Ibafiez, Ivain Gomez-Espafia del
Val y Alfonso Ruiz Falcon coordinan el Miradory con-
vocan unos dias de intervenciones en el pueblo, con-
cretamente, del 12 al 26 de julio de 2003. El origen
de esta iniciativa tuvo lugar en 2000 en una reunion
de amigos, como consecuencia se celebré al afio si-
guiente Demunestra una exhibicion de arte actual. Unos
afios mds tarde el encuentro adquiere otro matiz, se
convoca asi Mirador 03 de frecuencia bianual, y cuya
duracion es de tres semanas. Hste evento pretende
articular un marco para la creacién y para el desarrollo
de espacios expositivos alternativos.'”” Pero Mirador
también pretende ser una propuesta abierta y varia-
ble, con la intencién de adaptarse a las condiciones
y los espacios que se propongan. Asi lo demostro
en la Facultad de Bellas Artes (UCM, 30 de octubre
de 2003), organizando una muestra de arte y musica,
con motivo de las jornadas culturales que celebraba la
Universidad Complutense por todo el Campus. En
la actualidad ha lanzado su nueva convocatoria para
2007 para intervenir el espacio de una de las naves del
“Matadero” (Madrid capital). En este caso, el evento
estara organizado por Marfa Garcia Ibafiez y Manu

Barbero.

Dejemos a un lado la capacidad estratega del proyecto
Mirador para adaptarse a nuevos espacios, y volvamos
a su entorno habitual de actuacion: un pequefo nicleo
rural y sus alrededores. Mirador en sus dos ultimas
convocatorias (2003 y 2005) reunié a un numeroso
grupo de artistas que visitaron el lugar en el que luego
mostrarfan sus propuestas: acciones, intervenciones
directas en algunos espacios del pueblo, proyecciones
de video y musica experimental. Las obras especificas
debian responder a aspectos fisicos y sociales de la co-
munidad rural, a esto se sumaba el hecho de trabajar
fuera del estudio y de tener en cuenta las propiedades
del espacio en el que se actuaba, un contexto distin-

to a una galerfa en el que poder reflexionar sobre las
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practicas habituales de produccion y de exposicion.
El programa, en ambos casos, se completaba con
conferencias y mesas redondas en las que se expo-
nfan y debatian diversas cuestiones sobre este tipo de
intervenciones en espacios rurales. Algunas de estas
reflexiones quedan recogidas en el catdlogo que se ha

publicado.

Entre ellas la de Amparo Lozano, quien advierte que
en nuestro pafs un gran numero de los llamados tra-
bajos de arte publico tan sélo han supuesto el traslado
de una maqueta o proyecto del artista de un “lugar
de exposicién” a su ubicacion en la calle, trasladando
asi mismo la experiencia mas intima del museo o de
la galeria al espacio publico. “Esta concepcién con-
lleva que las piezas resultantes no sean sino una serie
de monumentos indicativos de un estilo personal del
artista y en los que no queda contemplada ni la con-
textualidad implicita al espacio en el que se colocan ni,
por supuesto, significan una representacion simbolica

»120 T ozano afirma

de la comunidad que los acoge.
en su texto que “Mirador sf quiso ser una expetiencia
social, [que] aspird a poner en evidencia diferentes es-
pacios compartidos, dando forma a cuestionamientos
claramente distanciados de la problematica del mu-
seo. El proyecto se dirigi¢ a todo tipo de audiencias,
no unicamente a aquellas especializadas, interfiriendo

directamente con la cotidianeidad de los habitantes

(.

Mirador contd para su realizaciéon con el apoyo y
subvencién del Ayuntamiento de Berzosa del Lozo-
ya, Ministerio de Agricultura, Pesca y Alimentacion,
Comunidad de Madrid, Leader (fondos europeos),
Galsinma (Grupo de Accién Local Sierra Norte de
Madrid) y Asociacion Cultural Pefia Portillo. Pero
ante todo, con la capacidad organizadora de los tres
artistas coordinadores del evento que trabajaron para
conseguir sus objetivos y la implicacion de las institu-
ciones mencionadas.

En la convocatoria de 2005, organizada por Marfa
Garcia Ibafiez, Ivan Gomez-Espana del Val y Alfonso
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Mbonica Rodriguez, (titulo desconocido), 2001.

Marchesi, Impluvinm de agradecimiento, 2005.

Ruiz Falcon en la que se habilité un edificio inacabado
—futura residencia para la tercera edad— para que se
expusieran obras (en su mayoria instalaciones) en sus
espacios. También hubo intervenciones en exterio-
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Maria Garcia Ibafiez, Stanza n°1, 2005.

Maria Andueza, Carpe Sonum, (detalle del proceso), 2005.

Maria Andueza, Carpe Sonuns, 2005.

4. Intervenciones artisticas en espacios naturales en la actualidad en Espana

res, pero ninguna presentaba una conexion clara entre
obra y naturaleza o paisaje. La experiencia fue inte-
resante en cualquier caso por tratarse de un modelo
de convocatoria, seleccion y exposicion de proyectos
artisticos autogestionado por artistas.

Se comentaran a continuacioén algunas intervenciones
de las diferentes convocatorias. Para empezar, en
2001, Moénica Rodriguez (Madrid, 1975) pavimentod
una de las calles principales de Berzosa con jabones
“lagarto” (tipo jabon de Marsella) con una de sus ca-
ras pintadas en dorado. El primer dfa de la muestra
hubo una fuerte tormenta que expandio en el aire un
intenso olor a jabon. Dias después, atn podia verse
espuma en las alcantarillas. Y como anécdota, hoy dia
pueden encontrarse algunos de estos jabones apilados
junto a la lefia o al corral, e incluso acercarse al lava-
dero y ver a alguna de las vecinas del pueblo lavando
con “jab6n dorado”. También en 2001, el artista Car-
los Serrano “levanta” fisica y metaféricamente unos
metros cuadrados de hierba y tierra, para descubrinos
un hueco bajo la alfombra vegetal. Serrano dispone
una plancha metalica rectangular arqueada y anclada
en su extremo inferior a la tierra, coincidiendo en di-
cha arista con un espejo de las mismas dimensiones,
pero completamente plano descansando en el suelo
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del campo. Sobre la plancha de metal curvado, una
capa de tierra y hierba, bajo ésta, la sorpresa del reflejo
de las nubes. El resultado nos proporciona la impre-
si6n de que una capa de tierra ha sido levantada como
si se tratara de la piel del planeta, y nos revelara mas
atmosfera justo al otro lado de esta fina membrana.

El artista Eugenio Marchesi (Madrid, 1963) decidi6
construir un Impluvium de agradecimiento: un tejado c6-
nico invertido que recogia las aguas de la lluvia hacia
un drenaje con la intencién de filtrarlas hacia la tie-
rra. El tejado cambid asi su funcién de proteccion
y aprovechamiento humano del agua, para agradecer
y devolver a la naturaleza uno de los bienes que nos
proporciona.

En Carpe Sonum, Maria Andueza (Madrid, 1978) con
una paciencia y constancia infinitos cubre con una
fina tela blanca todos y cada uno de los elementos que
ocupaban una antigua cochiquera. Ladrillos y piedras
de paredes derruidas, tejas almacenadas, troncos de
madera usados como pilares y vigas, entre otras cosas,
fueron forrados con una gasa blanca, dotando al es-
pacio de un sentido de limpieza que le era impropio y
confiriendo cierta atemporalidad a la estancia. “Carpe
Sonum —dice Andueza— se proyecta como un punto y
seguido en la historia de las cochiqueras. Historia que
mira hacia atras y se proyecta hacia delante desde un
punto estatico. Un instante del presente queda cap-
turado en una habitacién en la que el proceso natural
de desarrollo se ha visto paralizado. Un presente y un
pasado envueltos que sirven como lienzo en blanco
para un mafiana. Un espacio de nadie que se conviet-
te en una sala de chocante pulcritud.”'** Al inspeccio-
nar con la mirada la siguiente estancia, reconocemos
los sonidos de gallinas, cerdos, gtillos... una graba-
cién con los ruidos emitidos por estos animales, los
mismos ruidos que hace treinta aflos eran normales
en el discurrir cotidiano de estas pocilgas.

También Marfa Garcfa Ibafiez (Madrid, 1978) ilumi-
na y cubre de blanco su Stanza #°1. lLa artista con-
vierte un pequeno lugar, destinado a cobijar cerdos
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y gallinas, en un cobijo de plantas irreales, una suet-
te de invernadero inmaculado, en el que las paredes,
las baldas, las macetas y sus plantas son blancas. La
intervencién quedaba iluminada de noche y atraia la
mirada de quien visitara las obras en ese momento de
no-luz natural. La artista comparaba ese espacio con
el de una estancia para la espera: desvanes, lefieras. ..,
con una oscura nevera “que sélo se ilumina cuando
alguien abre la puerta” y en ese momento se trans-
forma. Y tanto de noche como de dia, delante del
espacio permanecia la tipica valla semi-abierta de ma-
dera por la que se puede entrever el contenido de di-
cho espacio. Si el espectador no siente curiosidad y se
acerca a mirar qué ocurre en esa estancia, la obra pasa
totalmente inapercibida —aspecto con el que conté la
artista a la hora de decidir su intervencion.

Mirador se desplaza en 2007 a la ciudad, a una de las
antiguas naves del Matadero de Legazpi (Madrid).
Sus organizadores se presentaron a la convocatoria
que lanzo el Intermediae para proyectos expositivos y
fueron seleccionados. Quiza en futuras convocatorias

vuelvan a un entorno rural.

4.3.6. RUTA ARTISTICA FIB. CASTELLON (1999-)

El contexto del Festival Internacional de Benicas-
sim'” ha ido completandose a lo largo de su anda-
dura. Desde que se iniciara en 1995, el encuentro
musical ha ido aglutinando otro tipo de eventos, to-
dos ellos destinados principalmente a un publico jo-
ven. En la actualidad el FiberFib combina musica,
cine, danza, teatro, moda, cursos (en colaboracién
con la Universidad Jaume I, de Castelléon) y como
no, también arte. El encuentro artistico coordinado
por José Luis S. Paulete viene realizandose desde
1999. La Ruta Fib-Art se extiende en un recorrido
por las playas del Torredén, Almadraba y Voramar
en las que los artistas invitados realizan sus obras
teniendo en cuenta el contexto en el que éstas van
a ubicarse.
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En la ediciéon de 2003, participaron Ana Gallinal (§7-
rénide), Ana Sanchez (Plantando césped en el mar), Ga-
briel Fuertes (Lugar para pensar), Dora Stetanova (20
minutos), Florentino Diaz (Una casa en el mar), Gemma
Farran (Castell), Sobrino-Cano (Escenas costumbristas:
retratos) y Eva Miquel (Mirador). Las piezas estuvieron
expuestas a la intemperie hasta final del verano y el
publico que lo dese6 recorrié la “ruta”'** de esculturas
durante la cual se explicaba en qué consistian el even-
to y las intervenciones de los artistas.

A partir del 2004, la seleccion de artistas pasa a rea-
lizarse a través de concutso, se valorard no solo la
calidad de cada proyecto, sino la coherencia exposi-
tiva entre las intervenciones. Ademas, se extendera
la muestra al intetior del recinto del festival donde se
ejecutara una intervencioén y habra pases de video. En
la ediciéon 2004 pudieron verse las obras de Atsuko
Aral (3Qué hay mis alla del horizonte?), Zigor Barayaza-
tra (Furniture-Hiriak), Chus Garcia-Fraile (Cddigo de
barras), Avelino Sala (Guardianes) y Trashformaciones
(Trashforma/ 04), ademas de los trabajos de 10 video
artistas.

La Ruta Artistica Fib sigue celebrandose en la actua-
lidad (2007) y desde 2006 cuenta con el apoyo del
MUSAC (Museo de Arte Contemporaneo de Castilla
y Ledn), que presentd en Benicassim una seleccion de
algunas de las obras de videocreacion de su coleccion.
En el FIB Heineken 2007 se tuvo la oportunidad
de apreciar los videos de Pipilotti Rist, Fikret Atay,
Patty Chang, Jesper Just, Cristina Lucas, Bjorn Me-
lhus, Fernando Renes o Martin Sastre. Estas obras,
se exhibieron en pantallas de los espacios del Festival
destinadas a este apartado y por supuesto, nada tienen
que ver con el arte en espacios naturales, pero nos dan
una idea de cémo este tipo de eventos van creciendo
anexionando otras posibilidades, quiza mas comercia-
les y cobrando importancia en el panorama artistico.

Una idea presente, en cualquiera de sus sesiones, ha
sido no sélo instalar arte en un espacio publico, sino
que los artistas mostraran en la calle su proceso de

creacion y tuviera asi lugar un encuentro directo con
el ciudadano. Pero, ¢qué tipo de acogida tiene el even-
to por parte de los visitantes del FIB y por parte de
los habitantes de Benicassim? Segun José Luis Paule-
te, coordinador de la Ruta FIB-Art, quiza incida mas
entre los veraneantes que entre los “fiberos”, pero
depende también de la pieza. En la primera edicion
el publico protegio las piezas de las inclemencias del
tiempo y si alguna resultaba dafiada se reparaba. Pero
también otras obras han sufrido dafios por parte de
algun veraneante poco sensibilizado. Hsta propuesta
no funciona a este nivel de colaboracién con la comu-
nidad como Arze en la Tierra (epigrafe 4.3.3.). Por una
parte se trata de una comunidad mucho mas numero-
sa y por otra, el publico del FiberFIB esta compuesto
por muchisimos jévenes que no son de Benicassim y
que plantean su viaje a la ciudad costera como parte
de sus vacaciones. Como vemos, el contexto no ayu-
da en absoluto a este tipo de colaboracion.

Esta iniciativa, a pesar de desarrollarse en un espacio
“natural” de costa, como es Benicassim, tiene que ver
mas con el arte en espacios publicos'® que con el arte
que plantee algin tipo de vinculo con la naturaleza.
No obstante, se ha mencionado aqui por ser un even-
to que acontece en un espacio natural que es utilizado
como sopotte y no tanto como motivo de reflexion,
aunque este punto depende de la intencion con la que
intervenga el artista. En muchos casos, las obras han
podido ser utilizadas por los veraneantes como asien-
tos donde descansar, o por los nifios como un juguete

126 Hasta la convocato-

o zona lidica donde corretear.
ria de 2005, inclusive, ésta es la tipologia de obras que
encontramos. Sin embargo, ya en 2006 surge alguna
obra que va mis alld de las apariencias y que trata te-
mas de actualidad que nos preocupan. Destacaremos

una de ellas: Jardin 03, del colectivo Unoporciento.

Continuando con la ideologia del grupo, en la que el
jardin es entendido como algo mas que una dispo-
sicién armoénica de plantas. Unoporciento entiende
el jardin como otra forma de expresion artistica mas,
una forma de arte publico capaz de integrar otras
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propuestas y reivindicaciones —quiza en el sentido
que le daba Lucy Lippard, mencionado en el aparta-
do “1.1.2.2. Paisajes naturales construidos. El jardin
paisajista inglés, reservas naturales y parques en la ciu-
dad”, en el que también hablabamos de este colectivo
artistico—. Unoporciento propone jardines comuni-
tarios, reciclados, jardines virtuales e interconectados
—como el comentado Jardin 01, incluido también en
el epigrafe 1.1.2.2.— y en algin caso, jardines “impo-
sibles”, como el presentado en FIB Art 06: Jardin 03.
Esta es una propuesta para un huerto de naranjos en el
mar. Con ella, Unoporciento habla de como en la Co-
munidad Valenciana se estan eliminando los naranjos
—el cultivo autéctono por excelencia— para sustituirlos
por campos de golf o por numerosos inmuebles. El
naranjo, como simbolo econémico, social y cultural,
en vias de extincion, es presentado en este jardin para
evidenciar mds aun, si cabe, cémo el cambio que sufre
el paisaje valenciano es ademas un cambio que afecta
a su propia identidad.

En cuanto a la promocion de este evento artistico, co-
mentar que el FIB Art se promociona en su dltima
edicién como una cita de lenguajes contemporaneos
(instalacién, escultura publica, videocreacion) en el
festival mas joven de Europa. El FIB Art tiene entre
sus patrocinadores a empresas como Vodafone, Re-
dBull, Coca Cola o Nokia, siendo patrocinador prin-
cipal Heineken. El FiberFIB supone un escenario de
consumidores potenciales para sus productos y por
tanto un mercado perfecto. Parece que el arte debe
adoptar en muchos casos estrategias que lo conviertan
en un producto atractivo en el mercado y el espec-
taculo, en ese sentido, es rentable. A pesar de estos
matrimonios de conveniencia, parece que en esta ul-
tima convocatoria (2007) varios artistas han partici-
pado con un espiritu mas critico que el de las pasadas
ediciones; aspecto que a nuestra manera de ver, con-
fiere mayor interés al encuentro artistico. Su directot,
José Luis Paulete, comprobé en la recepcion de las
propuestas para FIB Art’07 que existfa gran inquietud
por diversos problemas y preocupaciones de la socie-
dad contemporanea. Varias de las propuestas tenfan
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Chus Garcia-Fraile, Cddigo de barras, 2004.

Nifios jugando en la pieza de Chus Garcia-Fraile.

un marcado caricter critico e irénico, aunque en algin
caso sin perder el lado ladico —que, por cierto, es una
buena estrategia para relacionarse con el publico—.
Los artistas seleccionados para esta ultima edicién
fueron: Eva Miquel, que trabaj6 sobre los canones de
belleza; Abraham Martinez, que lo hizo sobre la espe-
culacion inmobiliaria; IOCUS, acerca de nuestro sis-
tema de consumo energético, BASURAMA, mostran-
donos la basura que generamos provocando una toma
de conciencia de lo que supone nuestro consumismo
desmedido e insensato; y Cristina Fontsaré, hablan-
donos sobre el conservacionismo de la naturaleza y la
importancia del agua.
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4.3.7. PARQUE FLUVIAL DE CULTURAY ECOLOGIA.
SALAMANCA. (1998-2002)

Aunque muchos de los proyectos pretenden una pro-
teccién del entorno en el que se desarrollan, algunos
de ellos intentan recuperar no sélo el espacio natural
degradado sino la relacién del hombre con éste. En-
tre ellos, cabe mencionar el Pargue fluvial de cultura y
ecologia en Huerta (Salamanca), coordinado por Bodo
Rau (TransKULTUR y Ayto. de Huerta); que traté de
reestablecer la relacion perdida entre los habitantes de
la zona y su entorno, el rio Tormes. “Este marco de
relacién y de didlogo, que trata de aunar el pasado y
el presente, tomando como referencia la franja ver-
de del rio y la creacién artistico-ecoldgica, requiere
de nuevas pautas de comportamiento y de acciones
correctoras encadenadas: descontaminacion y sanea-
miento, reutilizacién de obras abandonadas, adecua-
cion de caminos, sefalizacion, inventarios forestales,
control y racionalizacion de la parcelacion, incorpo-
racién de simbolos emocionales y artisticos, etc., que
acrecienten la diversidad cultural y consigan un nuevo
equilibrio en las relaciones hombre-medio, naturaleza
y agricultura, habitat y espacio de ocio, recursos reno-

vables y no renovables, Arte y Sociedad”'?.

Bodo Rau (Simmern, Alemania, 1956) vive en Huerta,
una pequefia localidad a las afueras de Salamanca, jun-
to al rio Tormes, donde comenzé el proyecto de un
Parque Fluvial, en el que se proponia la restauracion
de las riberas y el desarrollo de un programa de sen-
sibilizacién estética. En 1998, el proyecto, aceptado
por el ayuntamiento, se pone en marcha junto a algu-
nos profesores de la Universidad de Salamanca. Rau
coordina cursos, seminarios e intervenciones artisti-
cas, siempre con la intenciéon de que el arte integre y
ordene el resto de actividades: ecologia, cultura, agri-
cultura, ocio y turismo— segun enuncia Diego Arribas
en el catdlogo Arte, industria y territorio IL'*
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En el catalogo Arte y Paisaje II', se expone el interés

por mantener las potencialidades agrarias y la varie-

dad de paisajes fluviales de Huerta, municipio que
ain no ha sido engullido por el crecimiento urbano
de Salamanca. Se aposto por la creacién de un Parque
para la Cultura y la Ecologia bajo los principios de un
desarrollo sostenible. La adecuacién de zonas recrea-
tivas y deportivas en las margenes del tio, la creacion
de un Centro o Albergue de Cultura y Ecologia Rural,
el disefio y la construcciéon de un Parque de Arte y
Naturaleza, la instalacién de un lugar de informacion
y acogida figuran como los objetivos que ayudaran a
reforzar la base econémica del municipio con nuevas
funciones y empleos. Ademads de contribuir a conser-
var e incrementar el patrimonio local, se espera que
estos cambios fomenten la capacidad innovadora y la
autoestima de sus habitantes, marcando unas nuevas
pautas de relacién entre la sociedad rural y urbana.

En el Albergue de Cultura y Ecologia Rural La Rivera
se ofertan actividades para desarrollar en la naturaleza.
Este espacio dispone de sala de exposiciones y aulas
para seminarios. Ya se han realizado varios cursos y
proyectos, entre ellos el “I Seminario hispano-aleman
de Ecologia y Cultura” (octubre 1998), el “Curso de
verano Arte con la naturaleza: Percepcion del paisa-
je” (julio 1999) o las exposiciones “Arte y naturaleza,
2000. Percepcion del paisaje”'™, “Arte y naturaleza,
2001. Nuevos paisajes culturales”"!, y “Arte y natura-
leza, 2002. Arte y Paisaje”'* (2002), ademas de otros
encuentros sobre agricultura biolégica. En uno de
ellos se cont6 con la valiosisima presencia de los at-
tistas Helen y Newton Harrison y Herman Prigann,
quienes hablaron sobre algunas de sus obras, en las
que se unen arte y ecologifa. Varias piezas de caracter
permanente se ubican a lo largo de las margenes del

tio Tormes, otras efimeras ya han desaparecido'.

El proyecto contaba con el apoyo del Ayuntamiento
de Huerta, cuyas actuaciones tenfan como objetivo
especifico conseguir el embellecimiento de la zona ut-
bana y de la rivera afectada como una forma de con-
servar, potenciar y realzar la belleza natural y el ecosis-
tema que genera el Rio Tormes a su paso por Huerta,
teniendo en cuenta el Plan Especial de proteccion del
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suelo paisajistico-ecologico del rio Tormes que ha
sido incluido en el Texto de las Normas Subsidiarias
Municipales de Huerta. Ademas, paraddjicamente en
el pequefio pueblo de Huerta se encuentra uno de los
pocos centros de interpretacion de la naturaleza y tu-
rismo rural de toda la zona (Salamanca), ademas del
parque fluvial y del itinerario de intervenciones artis-
ticas.

E. Javier Panera Cuevas, ha compartido algunas de sus
reflexiones en torno al concepto de paisaje cultural
que pueden leerse en el catilogo editado con motivo
de la exposicion “Arte y Paisaje 1I” (2002). En su tex-
to insiste en la idea de paisaje entendido como paisaje
cultural, como espacio publico, lugar de encuentro y
comunicacién, motivo por el cual resulta fundamental
la introduccién de un factor social en la realizacién
de la obra de arte en el entorno. Panera nos recuerda
la remodelacién constante que soportan los espacios
geograficos, que no siempre dan respuesta a las nece-
sidades reales de las gentes que los pueblan, y la im-
portancia de la capacidad armonizadora entre espacios
naturales y culturales que deben tener los artistas.

Quiza una de las intervenciones mas interesantes fue
Deja-von del artista Rafa Tormo. Tormo reflexiond
sobre el papel y las estrategias de supervivencia de
pueblos como Huerta. El artista afirma que final-
mente llegd al convencimiento de que quieren morir-
se y en paz, no desean planes mediaticos ni turisticos
para revitalizar la zona, ni panfletarios politicamente
correctos. Por ello, explica el artista— “me dediqué
a visitar sus cementerios para constatar lo que digo
y mostrar que ya ni sus muertos tenfan importancia.
Estuve un mes pedaleando por casi 40 pueblos de la
zona y planteé unas rutas de cementerios donde se
podia uno llevar una imagen de lo que realmente alli
sucede.”" La intervencion del artista para Huerta fue
una especie de cementerio simbolico que pretendia
proyectarse en el tiempo. Unas planchas metalicas en
forma de V invertida, pretendian proteger y salvar lo
insalvable: la tierra, la cultura, la memoria. Sobre este
tema viene trabajando Tormo desde hace unos afios y
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analizaremos otra obra suya en el apartado “5.2.4. La
destruccion del paisaje como pérdida de la memoria
colectiva” de esta investigacion.'”

4.3.8. ENCUENTROS DE ARTE “VALLE DEL GENAL”.
MALAGA (1994-)

A pesar del largo recorrido de este modesto proyec-
to —modesto porque no cuenta con los artistas ni re-
cursos de los primeros que hemos visto— no es tan
conocido. Tiene lugar durante la primera quincena
de agosto en el Valle del Genal (Serranfa de Ronda,
Malaga), y la iniciativa parte de Juan Ramén Gimeno.
Los “Encuentros” han contado con el patrocinio del
Ayuntamiento de Genalguacil, la Consejeria de Cul-
tura de la Junta de Andalucfa y la Fundacion Unicaja
Ronda. Desde 1994 y con caracter bianual se vienen
celebrando estas jornadas en las que diversos artistas,
trabajan, crean, conviven e intercambian ideas y expe-
riencias. El Ayuntamiento facilita alojamiento, manu-
tencion, materiales y utillaje a aquellos artistas cuyos
proyectos hayan sido seleccionados y, con posterio-
ridad, publica un catilogo con las obras realizadas.
Algunas de ellas (esculturas, murales) se pueden ver
caminando por las calles, plazas y paseos de Genal-
guacil, otras estan en el Museo de los Encuentros, una
antigua almazara remodelada, que también alberga un
centro de Interpretacion de la Naturaleza, todas ellas
pasan a formar parte del patrimonio del pueblo.

Como ya se ha venido exponiendo en varios casos,

éste es el motor de muchas de estas iniciativas!®

que
cuentan con ayudas por parte de ayuntamientos, fon-
dos europeos y otros para su ejecucion. El enfoque
turistico’” de estos certimenes resulta interesante
para las instituciones publicas que las apoyan porque
creen que esta inversion puede ser beneficiosa para
la economia del pueblo o ciudad donde se construye
el parque de esculturas o donde tiene lugar el evento
que retne cada afio a un considerable numero de vi-

sitantes.
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El encuentro artistico en Genalguacil va dirigido a
“aquellos autores que vean en el arte un medio de
expresion, dinamizacion y comunicacion de la colec-
tividad, que saliendo del aislamiento y soledad de su
taller o estudio, quieran desarrollar el proceso creati-
vo de una de sus obras, junto a otros artistas y ante
una comunidad viva, que pueda participar, asumir
e integrar en sus vidas el hecho artistico.”"”® Podria
afirmarse que la celebraciéon de un encuentro como
éste tiene mayor capacidad transformadora en una pe-
quefia comunidad que en una gran poblacién, donde
acontecen multiples eventos que saturan al estresado
publico incapaz de asistir a todos ellos. El colectivo
de artistas que trabaja abiertamente en este pueblo,
haciendo de él su estudio, altera considerablemente el
transcurrir cotidiano de una pequefia comunidad que
suele interesarse por el proceso de realizacion de las
piezas y por el significado de las mismas.

Casi todas las obras de los “Encuentros” en Genal-
guacil son esculturas emplazadas en localizaciones
exteriores, aunque nos detendremos en una pieza de
la artista Ana Pérez Pereda por ir més alld del objeto
artistico. A pesar de que la mayoria de las interven-
ciones artfsticas carezcan de interés para el tema que
aqui se trata, si cabe destacar el valor social que surge
de la relacion entre los lugarefios y los artistas. Estas
obras funcionan pues como un vinculo que comunica
al pueblo con artistas y otros visitantes que acuden al
evento, y es este aspecto, mas humano, el que cabe
destacar de los encuentros de arte como el que tiene
lugar en Genalguacil.

No obstante, llama la atenciéon el hecho de que el
evento haya sido publicitado en la Feria de Arte Con-
temporaneo ARCO 07, en Madrid, una de las citas
mas importantes de Buropa para el mercado de la
creacion artistica. La Diputacion de Malaga ha de-
cidido mostrar los Encuentros de Arte del Valle del
Genal a través de una publicacién realizada para la
ocasién. Esta parece una sefial clara de la importancia
que tiene para los politicos la promocion tutistica de
las ciudades y pueblos de sus provincias.

4.3.8.1.Ana Pérez Pereda.
Ecliptica en Genalguacil

Bajo el titulo Fragmentos de Horizonte de dia y de noche
se articula un proyecto global en el que Ana Pérez
Pereda (Madrid, 1967) creé fragmentos de “paisaje
celeste” que interaccionaran con su lugar de ejecucion
y ubicacién, esculturas que representan los movimien-
tos orbitales de los planetas y la relacion que se esta-
blece entre ellos con la linea del horizonte. La pro-
puesta Edliptica en Genalgnacil funcionaba como punto
astronémico, como ventana que invitaba al lugarefio a
mirar hacia el horizonte, a tomar conciencia de la in-
terrelacion vida-arte-ciencia, a conocer un poco mejor
la realidad del fragmento de cielo sobre su pueblo.

En agosto de 2004, la artista, junto a su colaborador
habitual Jose Marfa Molina Moreno (Madrid, 1966),
organiz6 observaciones astronémicas del cielo noc-
turno con telescopio para los habitantes de Genalgua-
cil: las noches con Luna sobre los planetas de nues-
tro sistema solar, las noches sin Luna se observaron
objetos del cielo profundo (galaxias, nebulosas y cu-
mulos estelares). De manera que, durante dos se-
manas, todos los habitantes de Genalguacil tenfan la
oportunidad de establecer una relacién de ubicacion
entre el mapa del cielo y el que habitaban dentro de
su municipio, pudiendo identificar el movimiento de
los planetas en el cielo como algo no ajeno al propio
movimiento de la tierra, proceso en el que participa-
ron activamente, asi como en el de elaboracién de la
escultura que materializaria esas observaciones.

“Todos los movimientos planetarios de nuestro sistema
solar —explica Ana— forman un circulo maximo dentro de
la esfera celeste, sefialando el curso aparente del sol du-
rante el aflo. El dibujo de esta ecliptica se ve interrumpido
pot el horizonte, distorsionado por la luz y por el movi-
miento vagabundo de los planetas, y sin perspectiva por
la distancia, haciendo que veamos todo el sistema solar en
un mismo plano. Traspasar esa barrera espacial supone no
s6lo conocer la realidad, sino ir més alla de la primera per-
cepcidn, pasando de la representacion frontal a la situa-

cional, para configurar el lugar y crear nuevas relaciones
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espaciales donde el exceso de informacién desaparece.”™

En esta ocasion, se tuvo en cuenta la latitud, segun
la cual el sol tiene una inclinacién determinada con
respecto al horizonte, que Ana Pérez simboliz6 en su
escultura con una curva. Posteriormente, la artista in-
tentd razonar la consecuencia que tiene la inclinacién
del eje de la tierra con respecto a la ecliptica y que
percibimos como “estaciones”. La curva mas elevada
de la escultura represento el recorrido maximo del sol
en el cielo (21 de junio), y la de menor tamafo el mas
corto (21 de diciembre), cuando la luz nos llega mas
inclinada y con menor intensidad luminica. Ambas
curvas se cruzan en el espacio en dos puntos, mat-
cando de alguna manera los equinocios de primavera
y de otofio.

“A través de las observaciones comparadas entre el telescopio por
la noche y a simple vista por el dfa, podiamos percibir y experi-
mentar de forma real el espacio como algo que esta en continuo
movimiento, transformandose. El sol y la luna (la noche y el dia)
son los objetos que mejor identificamos, de ahi el tomarlos como

referencia para recapacitar y entender un proceso astronémico y

Ana Pérez Pereda, Edliptica en Genalgnacil, 2004. Instalacion
(arriba) y maqueta (abajo).
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no casual, vinculado a la tierra. Quien realmente dibuja es el pro-
pio movimiento de la naturaleza, que yo centralizo en el recorrido
del sol, de la ecliptica. Finalmente, pata el emplazamiento de la
pieza se buscé una orientacion sur, que es la que nos permite ob-
servar el recorrido mas completo del sol, de este a oeste, y de esta

manera poder observar esa diferencia de inclinacién del sol entre

entre junio y diciembre.”"*

Para Pérez Pereda la percepcion de estos recorridos
planetarios produce una cierta ambigiiedad visual que
hace que nos cuestionemos como son las cosas, cémo
las percibimos y como las vemos. Con esta propuesta
se proponen atrapar un fragmento del cielo de Genal-
guacil y llegar, a la vez, a sus ciudadanos mediante la
contemplacién nocturna del firmamento —percibida a
través de las distintas Opticas del telescopio, dominada
por una percepcion estatica que bidimensionaliza el
espacio— y por otro lado una contemplaciéon diurna
—en donde se involucra al ciudadano para que rompa
esa distancia de contemplacion e interactie con la es-
cultura, tocandola y pasando a través de ella, como un
elemento mas de Genalguacil. Segun aclara la artista
“una experiencia fisica y personal en relacion con la

escala humana”'*!

4.3.9. ENCUENTROS DE ARTE ACTUAL / ARTESLES.
CANTABRIA. (2003-)

Este encuentro artistico lo dirigen y comisarian en la
actualidad Fernando Bermejo, Marfa Gonzalez-Cami-
no, Gloria Bermejo y Fernando Zamanillo. Cuenta
con el patrocinio del Ayto. de Santa Maria de Cayon y
con la colaboracién de la Asociaciéon Cultural “Sisto-
les”, de Esles de Cayon.

Los “Encuentros de Arte Actual”’, mas conocidos
ahora como “Artesles”, nacieron en el afio 2003,
como Encuentro Internacional de Arte Contempora-
neo, “Naturaleza y Coexistencia”, bajo el comisariado
de Orlando Britto Jinorio —Director de los proyectos
NUR y Espacios Mestizos en Osorio, ya comentados—,

la coordinacion técnica de Daniel Gutiérrez Adan y la
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direccion y produccion de Fernando Zamanillo, Fer-
nando Bermejo, Gloria Bermejo y Marfa Gonzalez-
Camino, sus actuales continuadores. Artesles es un
proyecto que se inici6 en aquel verano con vocacion
de futuro y en el que entonces como ahora se buscaba
el encuentro entre obras e intervenciones plasticas de
artistas actuales en la naturaleza, a modo de marco de
accion y de exposicion al aire libre. En palabras de
Zamanillo, Artesles es: “Un dialogo visual, a veces co-
ordinado, a veces solamente yuxtapuesto, en armonia
o en contradiccién, entre unos y otros, y al que se ha
venido sumando a lo largo de los tres afios de existen-
cia la participacién muy activa de la musica, para con
el tiempo llegar a la plena colaboracién e interaccion
entre artistas plasticos y creadores musicales.”

En principio el evento fue diseflado por Orlando
Britto de forma similar a los Encuentros Internacio-
nales de Arte Contemporaneo de Osorio, con el mis-
mo marco tematico socio-politico previo del que se
informaba a todos los artistas invitados para que en-
viaran sus propuestas de intervencion en la naturaleza
hechas ex-profeso y estudiando los espacios para cada
propuesta. Durante el encuentro se celebraban vatias
mesas redondas y se podia destacar de él sobre todo
una convivencia y produccion compartida. También
se di6 la posibilidad a algunos artistas jovenes asisten-
tes de trabajar a duo una serie de piezas en video que
se incluyeron en una capilla del pueblo, siempre en el
contexto del tema planteado.

En el primer encuentro , del 12 de julio al 7 de sep-
tiembre de 2003, participaron los siguientes once at-
tistas: Jack Beng-Thi (La Reunion), Emeka Udemba
(Nigeria), Oscar Mora (Valencia), Fernando Bermejo
(Cantabria, artista del pueblo de Esles), cuatro artistas
jovenes con videoinstalaciones a dio: Antonio Diaz
Grande — Marfa José Garefa Polanco y Silvia Anto-
lin Guerra — Juan Loépez, ademas de Emilia Trueba
(Cantabria), Pedro Déniz (Canarias) y Daniel Gutié-
rrez Adan (Cantabria). Este Gltimo realiz6 una conti-
nuacién de su proyecto “Poesia en vertical” que habia
iniciado en Espacios Mestizos en Osorio 2003, pero

en esta ocasion invitando a inmigrantes subsaharianos
a escribir sus textos sobre plasticos que disponia en el
bosque a este efecto. El conjunto de su intervencion
en Osorio y Esles se mostr6 en un video a finales de
2003 en el Centro de Arte Juan Ismael de Fuerteven-
tura en el contexto de la exposicion de Espacio C,
“Espacios Trascendentes”.

Entre las obras del primer encuentro en 2003 pueden
destacarse la obra del artista nigeriano Emeka Udem-
ba (1968, Enugu) que particip6 con una pieza de gran
potencia visual y conceptual: Safe Heaven (cielo seguro)
consiste en la disposiciéon de una habitacién sin te-
cho, con paredes de malla metalica que finalizan en
su parte supetior en alambre de espino como el que
vemos en campos de concentracion o carceles. En
su interior, una cama, una silla, una mesa y un retrete
de lo mas humilde —elementos basicos del mobiliatio
de una casa— quedaban expuestos a la vista de todos,
mostrando su precariedad y la del que la habita. Por
fuera, un cartel: “Renting / Se Alquila” y un mamero
de contacto. Quien deseara experimentar el espacio
y sentirse preso en ese espacio podia hacerlo. Un
habiticulo minimo vallado, alambrado y pintado de
oro, invita al espectador a vivir en él y experimentar
los sentidos de inseguridad, miedo y paranoia. Una
propuesta que ahonda sobre las ideas de seguridad,
libertad y privacidad en nuestro mundo contempora-
neo. Hsta obra nos acerca a la realidad que vive una
gran parte de los habitantes del planeta, tanto en sus
propios paises controlados por otros mas “desarrolla-
dos”, como fuera de ellos. No hay mas que recordar
las imagenes televisivas de esos cientos de inmigran-
tes que llegan semanalmente a las costas espafiolas,
hacinados como mercancia en almacenes. No hay
mas que pensar en la libertad que tenemos nosotros
para circular libremente por el mundo, mientras los
inmigrantes de paises subsaharianos, del magreb o
de paises sudamericanos, entre otros, tienen vedada
la entrada a Espafia. Esta prohibicion trae consigo
innumerables consecuencias, entre otras el trafico de
personas como formula de enriquecimiento de otros.
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Accion inocente, 2003,

Otro momento de la accién en la que participaron varios artistas.

Arriesgar la vida o perderla en el intento es otra de
esas consecuencias. Accidn Inocente consistié en una
performance en la que participan varios artistas, en-
tre ellos Emeka Udemba, Helios Tavio, Pedro Déniz
y otros colaboradores, ... Se partié de una noticia
aparecida en el diario E/ Pais, el dia 22-02-03: “Sin
paraiso. Tres llamadas desde una vana esperanza. Los
20 inmigrantes de la barca que afirman que estuvo dos
semanas a la detiva contactaron tres veces con el 112,
pero no pudieron precisar su localizacion. A%, ald,
help us! ihelicopter, helicopter...! “Tenfamos la esperan-
za de que siguieran bajo la misma cobertura del mo-
mento en que la transmisiéon se cortaba, pero no era
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as”. ‘La comunicacion con las pateras siempre es muy

2

complicada...” ”. La noticia permanecia expuesta en
una fotocopia ampliada, era como un gran cartel. Los
artistas que participaban en la performance, tomaban
en brazos los cuerpos yacentes cubiertos con una tela
en la que aparecfa dibujada la silueta de un mufieco
(el tipico icono de la “inocentada”), y los desplazaban

alejandolos fuera de la vista de los asistentes.

Esta performance fue planteada como accién reflexi-
va sobre la indiferencia y el silencio, “cémplices mu-
dos de una realidad inevitable, una huida hacia delante
s6lo interrumpida por dos llamadas telefénicas que
suenan dentro de dos bolsas de supuestos cadaveres

sin identificar”'*

—explica Pedro Déniz, uno de los at-
tistas participantes, basindose en datos de la noticia
aparecida en prensa. También se reflexiona sobre la
soledad de la existencia, pensamientos tan poco vi-
sibles en términos sociales se van haciendo visibles
cuando un grupo de voluntarios va pegando en la
espalda de los asistentes a la accién el icono de “ino-
cente”. Humor perverso que nos hace culpables e
inocentes a la vez, ya que de alguna manera somos los
que consentimos y callamos algo que nos resulta difi-
cil de distinguir pues el exceso de ruido mediatico nos
nubla la visién. “No deja de ser significativo y para-
déjico —afiade Déniz— que en plena era de la tecnolo-
gia de la informacion y la electrénica, unas vidas sean
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dificiles de localizar a pesar de que un mévil emita
sefial via satélite y actue como un GPS. Esta claro que
los gobiernos consideran que ciertas vidas humanas

tienen otro valor, el de la indiferencia.”'*

Pedro Déniz (1964, Santa Brigida, Gran Canaria), rea-
liz6 para el primer encuentro en Esles la obra Trinchera
del pensamiento (dentro de su proyecto “naturaleza y co-
existencia”). En la intercepcion de una cruz de alfom-
bra roja se construyo un espacio de aproximadamente
2m’ empleando 9.000 kilos de graba que fueron intro-
ducidos en mas de 300 sacos terreros. Dichos sacos
se fueron apilando hasta crear cuatro paredes. En el
suelo, en el interior de esta estructura, se dispuso un
suelo de césped artificial y en su centro unas flores de
plastico. Por fuera 4 escaleras de madera permitian el
acceso a esta peculiar trinchera. Esta pieza efimera
pretendi6 ser, durante el tiempo que dur6 el proyecto,
un canto a la tolerancia y un intento de recordar lo fra-
gil que es la coexistencia y su necesidad de protegerla.
La trinchera —levantada en la intercepcion de una cruz
roja orientada a los cuatro puntos cardinales— sim-
bolizaba un lugar en el que poder proteger esos valo-
res, un lugar desde el que resistir. “En este proyecto
—cuenta Déniz— se representa la fragilidad de los pen-
samientos y la necesidad de proteger su diversidad,
nuestro “conocimiento”, nuestra propia evolucion,
asi como la necesidad de respeto y didlogo para de-
fenderlo de la intolerancia. Algo que en esos dias no
era precisamente lo que los medios de comunicacién
nos transmitfan. Creo que el pensamiento y el conoci-
miento son el Gnico patrimonio que posemos todos y
el que nos ayuda a elegir y a decidir en todo momento.

Este hecho nos hace libres.”'**

Sélo ese primer afio, el encuentro en Esles tuvo ese
caracter politico, esa necesidad de “hablar claro” y de
posicionarse. Las posteriores convocatorias sufrieron
una considerable merma al cambiar el espiritu de las
mismas, pasando a proponer a sus participantes sim-
plemente una exposicion de esculturas en las que no
se presenta ninguna problematica politica ni social.
Los actuales organizadores de “Artesles” decidieron

Emeka Udemba, Safe heaven, 2003.

Pedro Déniz, Trinchera del pensamients, 2003.

que, al contrario que en la primera convocatoria, las
obras de los sucesivos encuentros de arte se mostra-
rfan en espacios interiores, no impidiendo que algun
artista que lo deseara interviniera en exteriores. Les
parecié la mejor manera de mostrar obras pictoricas
y escultéricas preservandolas de las inclemencias del
tiempo vy, a la vez, potenciar su visibilidad y la de los
recintos de interés arquitecténico de Esles (iglesias,
ermitas...) Hstos otros matices cambiaron totalmen-
te el concepto del primer encuentro que proponia un
didlogo de las piezas site-specific con un entorno natu-
ral. Los espacios naturales usados, cada vez menos
(o nulos), son meros lugares donde colocar piezas
ya hechas en estudio. Se han eliminado los marcos
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tematicos, la propuesta de convivencia y produccion
conjunta, asf como los espacios de debate, las presen-
taciones y las mesas redondas. Por supuesto, el carac-
ter de denuncia y de reflexion sobre la actualidad de
propuestas como las de Udemba, Déniz o la Accidn
Inocente del encuentro en 2003, no se ha repetido en
las posteriores convocatorias. De esas sesiones sélo
vamos a destacar la obra de la artista Barbara Fluxd en
“Artesles 20057, Des(h)echos, que se expondra a conti-
nuacién junto a otras obras dentro de la misma linea
de investigacion plastica de la artista.

4.3.9.1. Barbara Fluxa. Artista como arquedlogo

Barbara Fluxa (Madrid, 1974) lleva varios afios desa-
rrollando una linea de trabajo que parte de la recogida
de objetos desechados en el paisaje natural como ana-
lisis de nuestra cultura material. Este “work in pro-
gress” pasa del registro fotografico y la recoleccion a
la reconstruccién y posterior exhibicion de las piezas
y lleva implicita una invitacion a la reflexion sobre la
actitud que mantenemos los ciudadanos con nuestro
paisaje mds inmediato.'*®

En 2005, particip6 en la tercera convocatoria de Arzes-
les, en Esles (Cantabria) organizando toda una “Cam-
22146

pafia de recogida de Des(h)echos La artista sefiala
que en cualquier lugar, es comun encontrarse con el
habito de arrojar objetos en desuso en parajes natu-
rales. En algunos territorios como los de las regiones
del norte de Espafia, la vegetacion ayuda a ocultar
la basura, pero el comportamiento de la gente es el
mismo. Ya desde 2003, en Asturias, a la que esta
muy vinculada, la artista venia recogiendo numerosos
objetos de los margenes de los rios Nalén y Narcea.
Objetos que en una primera fase sélo eran registrados
a través de fotografias, acabaron siendo reconstruidos
y expuestos. Incluso una nevera recogida en la playa,
junto a la desembocadura del rio Nal6n ha formado
patte de sus Reconstrucciones arqueoldgicas™’ .

El propio rio le ha procurado, en varias ocasiones,
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material de trabajo. Uno de los “objetos” mas vo-
luminosos que ha encontrado es un seat 127 que le
inspird en su Proyecto coche. El proyecto se centra en
la recuperacién de la memoria historica de este co-
che emblematico de los afios 70 y 80 de la sociedad
espafola; ya ha sido expuesta una primera parte del
proceso.”*® I.a artista espera poder encontrar finan-
ciacion para el rescate y posterior reconstruccion del
coche todavia hundido en el rfo. El Nalén también
ha sido el entorno de la videoinstalacién Des(h)echos
(2005-2006)."* En esta obra Barbara Fluxd nos na-
rra un viaje subacuatico por el paisaje fluvial, a través
de la mirada subjetiva de un hipotético objeto a la
deriva.

Recientemente, en la ciudad de Segovia'™

y por en-
cargo del Museo de Arte Contemporineo Esteban
Vicente para la exposicién “Naturalmente Artificial.
El arte espafiol y la naturaleza. 1968-2006”, Fluxa tra-
baja en diversas areas de gran valor paisajistico donde
se acumulan restos materiales que las han ido degra-
dando desde hace décadas. La artista trata el objeto
de desecho contemporaneo como parte de nuestra
cultura material y propone comprenderla mejor ex-
tendiendo este proceso hasta nuestra relacion con el
entorno urbano y el medio ambiente. Para ello sigue
un método mas bien propio de una arquedloga; re-
construyendo mediante moldes y vaciados de escayola
las piezas a partir de fragmentos que rescata en sus pa-
seos. Acude ala piel del objeto patinada por el tiempo
como superficie en la que leer hechos acontecidos y
usos del mismo. Posteriormente, estas piezas se ex-
ponen en vitrinas de tipo museografico, junto a dibu-
jos de las mismas, mapas y fotograffas de los lugares
de recogida. Estas vitrinas constituyen para Barbara
Fluxa una instalacion; el lugar condensado en el que
se exhiben los objetos encontrados y reconstruidos,
junto con documentacién grafica e informaciéon tex-
tual que facilita al publico una breve descripcion del
lugar de recogida del mismo y que le avisa, a su vez,
de que es un sitio transformado por el hombre. Asf,
por ejemplo en la cartela de una de estas piezas pue-
de leerse: “Canalizacioén del agua en la antigua cantera
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7151 Se nos desvela asi

/ Velédromo junto al monte.
un paisaje no sélo geografico, sino ademas profun-
damente modificado por el hombre que lo habita, un

paisaje cultural.

Para Barbara Flux4, “la actual sociedad se caracteriza
por la creacién de una cultura material de caducidad
inmediata, es decir, por la fabricacién de objetos de
consumo clasificados como ‘de usar y tirar’. Estos
objetos estan disefiados para que no exista vinculo al-
guno con el sujeto que los consume, desaparece la po-
sibilidad de una relacién empatica, pausada y emotiva;
no hay tiempo para la posesion, por lo que su aban-

Barbara Fluxa, Des(h)echos, 2003- (work in progress). Fotografias,

objetos reconstruidos e imagenes de su video en el rio Nalon.

dono es inevitable, inmediato y compulsivo.”’**  Sin
embargo, ella no los considera basura, sino que como
el arquedlogo, los considera objetos en los que leer in-
formacion sobre nosotros mismos y acerca de como
funciona nuestra sociedad. Es facil comprobar como
en tres generaciones nuestra relacién con los objetos
de uso cotidiano ha cambiado radicalmente. Barbara
adelantandose a los futuros arquedlogos rescata estos
objetos y nos los vuelve a presentar convertidos, an-
tes de tiempo, en restos de nuestra civilizacién actual.
“En cierto modo, la historia de una ciudad esta escrita

en su basura”.!*?

4.4. FUERA DEL MARCO:
CASOS INDIVIDUALES

En el amplio panorama artistico, encontramos ademas
otras obras en el paisaje fuera del marco de convoca-
torias, encuentros o centros de arte en la naturaleza.
Son propuestas independientes de artistas que han
realizado sus obras en el paisaje y que no entraban en
las clasificaciones del capitulo 5 (de esta investigacion)
sobre arte comprometido en espacios naturales. De-
dicaremos aqui un breve espacio a los artistas David
Rodriguez Gimeno, Carolina Belén Martinez, Marta
Fernandez Calvo, Javier Chavarria y al colectivo Sin

domicilio fijo (sdj).

Muchas intervenciones se quedaran sin nombrar, al-
gunas por desconocimiento de su existencia, otras por
la clara acotacién temporal y espacial de esta inves-
tigacion, muchas por otras causas ya argumentadas.
No desarrollaremos comentarios sobre obras como
las intervenciones de Agustin Ibarrola (Basauri, Viz-
caya, 1930) en el Bosque de Oma o en Llanes'*, por
tratarse de intervenciones mas bien decorativas.
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4.4.1. DAVID RODRIGUEZ GIMENO.
ESCULTURAS PARA DESPLAZARSE

Las esculturas de David Rodriguez Gimeno (Huesca,
1975) son maquinas para desplazarse, estructuras me-
talicas envolventes surgidas de infinitos calculos, de
saber elegir los tornillos y herrajes necesatios para
que la estructura soporte las tensiones que se gene-
ran durante el desplazamiento. El motor, el peso
que hace posible ese movimiento es el propio cuerpo
del artista. “Para David Rodriguez Gimeno, —afirma
Théresse Vian-Mantoviani— es la acciéon de su cuer-
po propulsando estructuras, lo que supone el acto
artistico.”™ Y prosigue: “El cuerpo, aplicado al es-
pacio, ha sido siempre un instrumento de medida: la
pulgada, los pasos, el codo, la brazada, la vara... Sin
embargo, habitar estructuras moviles y moverse con
ellas es entender lo que nos rodea como un espacio
de proyeccion de nuestro propio cuerpo. El espacio
es considerado en sentido propio, como los calculos
de los que da cuenta la geometria y la geografia —l
mapa—, lo que produce un efecto circular entre la cosa
y su significante, al contrario que el /ugar (topos) que,
segun Aristoteles, es “el limite inmoévil de la envoltu-

ra” que rodea al cuerpo.”’>

Su trabajo resulta de la uniéon de escultura y danza,
disciplinas que parecen encajar a la perfeccion en su
obra. Las acciones, “esculturas bailadas”, de David
Rodriguez Gimeno, transcurren en lugares con alta
carga energética y no precisamente por la presencia de
clementos, sino mas bien por su marcada ausencia. El
artista suele desplazarse a espacios abiertos y vacios
en los que la modificacién que el hombre ejerce en
ellos se detecta en diversos grados; bien por la erosion
del terreno, bien por la presencia de surcos en la tierra
arada o por las gigantes eolianas que transforman el
paisaje. Asi, “...retomando...” (2002) se desarrolla en
un pantano seco, en la zona de Yesa (Huesca). Parece
imposible conseguir el desplazamiento de la estructu-
ra por un terreno tan sumamente agrietado y reseco.

Sin embargo, la pieza-mévil, dotada de ruedas —pare-
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cida a un tacataca para nifios— avanza gracias al mo-
vimiento del artista que se encuentra sujeto a ella por
un arnés; como sucede en muchas de sus esculturas

(interactivas).

Su trabajo responde no sélo a cuestiones meramente
formales y estéticas, sino que detras de la escultura, de
esa maquina que le permite desplazarse por el paisa-
je, hay toda una serie de cuestiones filosoficas sobre
las que David reflexiona; dotandolas de fisicidad en
sus piezas cuando las pone en marcha. Asi, en Iris se
analizan seis posibilidades de movimiento azarosas y
la confeccion de estructuras mentales y fisicas. Pen-
sando en el eterno retorno disefié una escultura que
describiera “eses” en su desplazamiento y que desem-
bocara en un recorrido cerrado cual cinta de Moebius.
La trayectoria de la pieza, condicionada por su forma,
requiere dos etapas sucesivas para volver a su posicion
inicial. Apunta Vian-Mantoviani que estas construc-
ciones metalicas evocan la influencia y reclusion del
hombre en los esquemas sociales y que al aceptar usar
la estructura, éste se ve obligado a seguir la Unica di-
reccion posible.

La seleccion de las localizaciones va mucho mas alla
del simple hecho de escoger un escenario donde eje-
cutar su “baile” una vez concluida la pieza, ya que el
lugar donde va a utilizarla en su performance es elegi-
do antes de empezar a construirla. Habitualmente, el
artista no convoca al publico en el momento de mo-
verse con sus piezas por el territorio, la accion se reali-
za casi en completa soledad.”” Cada vez conduce has-
ta el paraje elegido, descarga los materiales y comienza
a montar la compleja pieza. Al relacionarse con el
entorno a través del intermediario que la estructura
supone, la posicién del artista condiciona su percep-
cion del medio; no es directa, no puede desplazarse,
andar, como normalmente lo haria. Si Ana Mendieta
o Chatles Simonds creaban este dialogo con la natu-
raleza de manera directa, David Rodriguez Gimeno
lo hace de forma indirecta, obligindose a ocupar un
cuerpo distinto para relacionarse con el terreno. La
pieza —como ocurre de manera similar en las obras de
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David Rodriguez Gimeno, ...que no son gigantes..., 2002.

David Rodriguez Gimeno, ...retomando..., 2002.

Stelarc, pero desde luego, no con las mismas intencio- cede en “Iris” realiza tomas de 360°, esto le permite
nes ni uso de tecnologia que éste— se convierte en una obtener una imagen con continuidad espacio-tempo-
prolongacién de su cuerpo. En sus giros, cambios ral.

de direccion y velocidad, en sus suspensiones boca

abajo, el artista modifica sus percepciones habituales ...Ja relacién del sujeto con lo convencional... como pro-

. . . . . cesos necesarios para los mecanismos de comunicacién y
del espacio, el cielo intercambia su lugar con la tierra, o : ) ) o ;
aprendizaje social, vehiculan el devenir del individuo, condi-

mientras su cuerpo experimenta el movimiento y el cionandolo y es mds, construyendo... mecanismos que subya-

esfuerzo constantes. cen metaestructuralmente de tal manera que, mas que no ser
conscientes de su caricter convencional, no lo somos de su
El registro fotografico de estas acciones suele tener “existencia”... ordenan la percepcion, cémo aprehendemos y,

, . . et 22158
formato panoramico, aunque en ocasiones, como su- por lo tanto, conforman lo que creemos subjetivo. ..

Carolina Belén Martinez, Mudar el paisaje, 2005 (work in
progress).
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4.4.2. CAROLINA BELEN MARTINEZ.
MUDAR EL PAISAJE

LLas migraciones humanas son un tema que viene revi-
sandose una y otra vez desde el arte, sobre todo en los
tiempos que corren. Y aunque siempre han existido
—por causas diversas: guerras y pobreza fundamental-
mente—, en la actualidad los movimientos migratorios
son uno de los graves problemas de nuestra sociedad
capitalista. Pero, aunque normalmente hablamos de
los inmigrantes que recibe nuestro pafs, en este caso,
se hace referencia a ese viaje que emprendian algunos
en busca de mejor fortuna, alejandose de los malos
recuerdos de la guerra. Carolina Martinez (Buenos
Aires, 19706) es nieta de inmigrantes gallegos e italia-
nos, y como tal, crecié “oyendo hablar de lugares al
otro lado del mar, mirando postales de puertos eu-
ropeos y escuchando a mi abuelo tararear mufieiras.”
Martinez recuerda como sofiaba con esos lugares que
prometian tener las respuestas a las preguntas sobre
su historia; lugares a los que los miembros de su fami-
lia iban o de los que volvian y que la llevan a admitir
que son “viajes en los que nunca se sabe si vamos o
volvemos.” La artista, que en la actualidad vive en
Madrid, se pregunta por su lugar de procedencia:
“Donde naci, mi familia es extranjera, llevo la nacio-
nalidad de un pafs en el que nunca residi y en el pafs
de mi familia, yo soy inmigrante.” La obra que plan-
tea para hablar de estas cuestiones se lama Mudar e/
paisaje (work in progress, 2005-), y trata de algo mas que
de las migraciones, habla de la identidad del sujeto, de
la necesidad del hombre de pertenecer a un lugar para

conocetse a si mismo.

Tras admitir esa fragmentacion, esa pertenencia a nin-
gun lugar y a todos, la artista plantea un juego de tras-
lados, un puzzle que en definitiva no se podra montar
porque sus piezas pertenecen a varias realidades, pero
al que si se podra dar un nuevo sentido, “un puzzle
que se construye con recuerdos, proyecciones y la
huella que en él podamos dejar.” En Mudar el paisage,

Carolina Martinez selecciona y recoge piedras de cada
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pais o lugar visitado o vivido. Las piedras para ella
son parte del paisaje, lo contienen al menos en parte
y por tanto, también son portadoras de la historia de
cada lugar —al menos de forma poética y desde luego
si nos referimos a tiempos geoldgicos. Sobre las pie-
dras recogidas imprime, con ayuda de una emulsién
fotosensible, el mapa de su lugar de origen —asi las
convierte en portadoras de su propio lugar / memo-
ria— y a continuacién las deposita en otro sitio al que
no pertenecen. Cada piedra lleva una invitacion a des-
plazarla de nuevo: “¢y a dénde la llevas ahora?”. De
esta manera, cada vez que alguien encuentra y recoge
la piedra, puede sentirse motivado a participar de la
obra llevandola a otro sitio, mudando asi ese trozo
paisaje. Ademas, todas las piedras tienen un e-mail de
contacto y quienes se animan a escribir a la artista son
invitados por ella a formar parte de este work in progress
haciendo itinerar las piedras y documentando estos
cambios de ubicacién en fotograffas. De esa forma la
artista esta armando un complejo mapa de recorridos
y, a la vez, ofreciéndonos una nueva posibilidad de
lectura e interpretacion del paisaje.

4.4.3. MARTA FERNANDEZ CALVO. SUTILES
INTERFERENCIAS EN LO COTIDIANO

Esta artista de origen riojano ha desarrollado nume-
rosas intervenciones en relaciéon a la naturaleza fuera
de nuestro pafs, sobre todo en Italia donde ha vivido
durante cuatro anos. Entre ellas: registrar el tiempo
a través de la caida de las hojas de un manzano en la
zona de las Dolomitas o colocar un buzén para que
un sitio anénimo cobre entidad al ser un lugar en el
que se puede recibir cartas al adjudicarsele una direc-
cion postal. Esta segunda intervencion fue toda una
performance en la que involucré al cartero de la zona
y a numerosos amigos que le escribieron a esa nueva
direccion, y que fue posible gracias a la invitacion de
los artistas Rirkrit Tiravanija y Olaffur Eliason para
intervenir alli.

Los procesos de trabajo de Marta Fernandez (Logro-
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flo, 1978) se caracterizan por su infinita paciencia en
el registro de aconteceres rutinarios, que convierte en
especiales justamente al fijarse en ellos, al sefialatlos
de alguna manera, siempre muy sutilmente y durante
largos periodos.

Hsta manera de proceder se observaba ya en la inter-
vencién que estuvo realizando durante un afio (2000-
2001) en el Parque del Salvador de Cuenca y que lleva
su nombre. La artista decidi6 registrar en un cuadet-
no todo lo que ocurrfa en los jardines de cinco a seis
de la tarde, cada dia: “Martes, 9 mayo (5 - 6 tarde) /
Justo antes de las 5 ha caido un aguacero. El par-
que estd desierto, puede que hoy no venga nadie. /
(...) 17:33, sale del parque. A veces se gira para mirar
atras mientras se aleja. Se mete en una casa cercana.
/ 17:35, ahi estd de nuevo la mujer de pelo rojo con

7”159 etc. Hsta observacion externa,

su perrito blanco
esta labor con un toque detectivesco a la manera de
Sophie Calle, se vi6 pronto complementada por una
serie de intervenciones minimas que pretendian inte-
ractuar con el paseante. Fernindez Calvo entra en
el parque tras entender medianamente su mecanismo
interno de funcionamiento y comienza a interferir en
su cotidianeidad. Algunas “senales” que va dejando
a los transeuntes pueden pasar desapercibidas: qui-
tar todas las bolitas rojas a la mitad de un matorral
mientras el resto permanece cargado de las llamativas
esferas, colocar una mariposa de papel (un cromo) en
la hoja de una planta, pegar un mechén de su cabello
sobre el dibujo de un perro en una sefial del parque o
dibujar sobre la arena la greca de la verja que separa
los jardines de la calle para unir los arboles entre si.
Pero otras acciones, buscaban interferir, sorprender
al usuario habitual del jardin: colocar tres pafiuelos
blancos en un banco; tras haber observado coémo tres
sefioras lo hacfan cada vez que acudian juntas al mis-
mo banco para sentarse y charlar. O pegar de nuevo
en sus ramas las hojas que cafan de un arbol, entre las
12:50 y las 13h, consiguiendo que al final del otofio
s6lo ésas permanecieran fijas al arbol.

Cuando el tiempo de trabajo que se habia fijado lle-

gaba a su fin, Marta Fernandez decidi6 invitar a otros
amigos artistas a participar en dos eventos durante el
ultimo fin de semana: un concierto espontaneo en el
que cada cual llevaba el instrumento que quisiera para
tocatlo (sabado, 26 mayo 2001) y una exposicién co-
lectiva de intervenciones en el parque, que se clausurd
con una comida del tele-chino —accién que reafirma-
ba el parque como lugar'®, (el domingo, 27 de mayo
de 2001). Todas las acciones quedaron registradas en
fotografias, video y en audio (concierto). Para cerrar
este ciclo, esta relacion con el parque, la artista registra
el sonido de sus pasos recorriendo el perimetro del
mismo. El cd grabado lleva una etiqueta que invita a
escucharlo y a delimitar un nuevo perimetro de igual
longitud que el Parque del Salvador.

De estas intervenciones artisticas tan sélo quedan re-
gistros sonoros, fotografias y anotaciones en cuader-
nos, un lugar sefialado a través de estas actuaciones y
un colectivo (usuarios del parque) que tal vez perciba
el lugar de otra forma tras estos “extraflos” aconteci-
mientos.

4.4.4.JAVIER CHAVARRIA DIAZ. METAFORAS
ENTRE LAS RELACIONES HUMANASY EL
PAISAJE

En 2002, Javier Chavarrfa (Madrid, 1966) es invita-
do a intervenir junto a otros artistas en el Laberinto
de Horta, creado en los jardines de una mansion del
siglo XVIII, en Barcelona. Estos jardines aunan las
corrientes paisajisticas inglesas, el jardin neoclasico y
el romantico.

La propuesta de Ricardo Iglesias de trabajar en tor-
no a la idea de un “laberinto de amor” planteaba un
ejercicio que unificara el aspecto conceptual de las
relaciones amorosas y a la vez la plastica propia del
laberinto como un espacio sin salida cuyo recorrido

puede no tener fin, segun aclara Chavarria.'®!

La obra, Poliptico, —que finalmente se realizé en un
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Marta Fernandez Calvo, Parque del Salvador, (2000-2001). Intervenciones en arbusto y en banco.

Javier Chavarria, Poliptico, 2002.

jardin particular porque el evento en el Laberinto de
Horta se cancelo— consistia en escribit con letras do-
radas el poema “Ladrones”'** del libro La mejor juven-

tud (1941-1953), de Pier Paolo Pasolini sobre la propia

superficie de las hojas de los arbustos de aligustre y
boj que conformaban el laberinto vegetal. Una letra
por hoja, unas palabras que pueden pasar desaperci-
bidas y un poema si uno acierta a descubrir la primera
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letra y la concatena a las siguientes, una reflexiéon so-
bre los sentimientos amorosos y su realidad.

El artista nos advierte sobre la fragilidad de la obra,
una fragilidad comparable a la del amor y la memo-
ria:

“Si se pierden algunas de las hojas, se pierde también el senti-
do claro de las palabras haciendo que el espectador afiada un
esfuerzo mayor para la comprension de la obra. Sin embargo
la obra no debe ser restaurada, porque la accién del tiempo y
su degradacion es parte de su propia estructura de fragilidad.
Se trata de un trabajo que evoluciona hacia la pérdida con el
paso del tiempo, con la vida del arbusto e incluso incorporan-
do accidentes y mutilaciones que son en el fondo el propio

discurso del que se habla: del paso del tiempo y del amor.”'®®

Chavarria destaca la importancia de recorrer el labe-
rinto no tanto como un ejercicio de superacion para
“volver engrandecido y mejorado al mundo de lo
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cotidiano”'** —que él compara con un “reto de mode-
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lado de la conducta y de las pulsiones sino como
“la posibilidad de desarrollar dentro de él una vida
satisfactoria y plena en la tensién del borde mismo de

la expetiencia del yo.”'%

Para hablar de esta experiencia del yo en relacién
con la naturaleza, Chavarria construye un aflo mas
tarde (2003) un artilugio que reproducia eclipses. A
través de este fenémeno natural aludia a los estados
emocionales por los que atravesamos en nuestros
procesos de comunicacién en la sociedad contem-
poranea occidental. Esta sociedad “en donde bajo
la bandera de una libertad de expresion y de gesto, se
esconde aun el silencio al que nos aboca un compor-
tamiento tipificado por el anhelo de la aceptacion y

el éxito.”'%’

Esas mismas tensiones que experimentamos como
sujetos en relacién con los otros, se ponen de mani-
fiesto en otra de sus obras. Aunque en este caso la
obra no es una intervencioén directa en la naturaleza,
nos interesa su conexioén con un proyecto que el ar-

tista ha ideado para un espacio natural de la Sierra

Norte de Madrid"® del que hablaremos mas abajo.

Chavarria recrea a una escala menor una caldera vol-

% El artista se interesa

canica de Granatilla, Nijar."®
por la historia de erosiéon que cuenta el propio paisaje
de la caldera volcanica. Si sabemos observar y llega-
mos a leerlo, ese panorama nos cuenta las fricciones y
tensiones que ha sufrido a nivel geolégico. De nuevo,
al igual que en su intervencion para el laberinto de
Horta, estan presentes las presiones que modelan al
sujeto. Ein esta ocasion el artista traslada este analisis
al nicleo familiar, comparando el paisaje erosionado,
“colapsado”, con la acumulacién de silencios en la
mesa a la hora de la cena, de las cosas no dichas a

tiempo, o nunca dichas:

“La caldera me sirve para hablar de situaciones criticas y de
conflictos emocionales en el entorno doméstico, de la pareja,
generacionales o tal vez simplemente de los conflictos que
dicta la propia convivencia, la relacién entre el espacio cerra-
do y las tensiones que le son propias. Hablar sobre las rela-
ciones intimas entre las personas y los recorridos tipificados
de acercarse a los demas, el trato, el protocolo y la manera
en la que construimos la comunicacién familiar. La imagen
del criter de un volcin aparentemente sin actividad evoca el
status de comunicacion, la represién de sentimientos y vati-
cina el colapso emocional y sus irremediables consecuencias

destructivas.”!”

Javier Chavarria, bocetos para Hablando con mis montasias (proyecto

de intervencion).
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El proyecto de intervencion que Javier Chavarrfa esta
ideando para un paisaje de la Sierra de Guadarrama
se basa en los parametros de comunicacion que se
establecen entre los habitantes de Navacerrada y ese
entorno natural. Chavarria decidio realizar encuestas
a un sector de la poblacion para saber si sus habitantes
pasean con frecuencia por la montafia y qué cono-
cimientos tienen de su formacién geoldgica y de la
riqueza de su patrimonio natural. Su intuicién se con-
firmé al comprobar que el desconocimiento de estos
aspectos era casi mayoritario.

Partiendo de estos resultados, su propuesta es repro-
ducir a escala un valle de esta sierra cercano a dicha
localidad. Un valle como auditorio frente al cual se
dispondra un pequefio pulpito para el espectador y
orador. Chavarria propone “traer la montafia” a los
habitantes del pueblo, a una zona relativamente urba-
nizada. Acercarla esta vez no como espectaculo que
se contempla, como escenario, sino como interlocu-
tor. Los papeles pues, se intercambian y el especta-
dor se convierte en orador que desde el estrado puede
conversar con su publico, “las montanas”. El artista
ve en el estrado el lugar que “afianza al interlocutor
en la tierra y lo reafirma como parte integrante de lo

natural.”!"!

4.4.5.SIN DOMICILIO FIJO (SDF). RED DE
PROYECTOS COLECTIVOS

Sdf (sindomiciliofijo)' se constituyé en 2003 como un
espacio de recepcion y creacion de proyectos colecti-
vos generados y gestionados a través de internet (fo-
ros en la web, correo electrénico, weblogs, etc.) y que
pueden desarrollarse de diferentes maneras, en dife-
rentes medios (artisticos: plasticos o literarios, etc.) y
en cualquier parte del mundo. sdf (sin domicilio fijo)
esta abierto a cualquier persona que quiera participar
o proponer algin proyecto o idea que pueda conti-
nuarse y ser realizada por otros y en cualquier lugar.
La idea es crear una red o comunidad de usuarios que
tomen parte en los proyectos sdf, que crucen estrategias
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interdisciplinares surgidas del arte y de la web con el
fin de interactuar y generar propuestas artisticas, ex-
perimentales, significativas y criticas con la realidad
que nos toca vivir. El resultado de llevar acabo estos
proyectos es un intercambio de experiencias que pue-
den materializarse en una exposicién, una publicacién
o simplemente en un foro reflexién. Se reconoce la
autoria de cada proyecto y de cada imagen segun los
datos aportados por cada participante.

El grupo central de sdf estdi compuesto actualmen-
te por cuatro personas que articulan las propues-
tas. Ellos prefieren que se hable de sdf y mantener
la independencia entre los proyectos personales y los
colectivos.'”  sdf intenta, en lo posible, desarmar-
desactivar el mega-ego del “artista como unico crea-
dor” de una obra. Los proyectos que pueden partir
inicialmente de un individuo se van modificando con
la aportacion del resto de los participantes, pudien-
do transformarse en mayor o menor medida. Es una

Sdf, 75% agua, 2003- (work in progress). Recolectores
voluntarios de agua (arriba). Mapa en el suelo del espacio

expositivo (abajo).
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forma de seleccionart, trabajar y adaptar proyectos que
tengan un interés comun.

Uno de los proyectos desarrollados por el colecti-
vo es /5% Agna, que consiste en la recopilacién de
muestras de agua salada y dulce provenientes de di-
versos lugares del planeta: mares, océanos, tios, lagos,
lluvias, fuentes, etc... Se solicita a cada participante
una foto del lugar donde recoge el agua y cualquier
otro material documental que quiera aportar (mapas,
textos, etc.) Durante algo mas de dos afos, y siem-
pre con la colaboracion activa de quienes han querido
formar parte del proyecto, sdf ha ido elaborando un
mapa que, a dia de hoy, consta de unas 300 muestras
de aguas de los 5 continentes. Las muestras de agua
reunidas se presentan como fragmentos de paisajes
(y de memorias) contenidos tanto en las botellas y en
las fotogratias, como en los viajes y desplazamientos
emprendidos por las personas que han participado.
Se constituye asf una red de interrelaciones que re-
vierten y dan forma al significado, a la valoracién y, en
general, al ciclo del agua en su dimension mas amplia.
Estos paisajes contenidos intentan reducir las distancias
(geograficas, culturales, temporales) entre los muchos
paisajes representados y el sujeto que los observa,
para que puedan ser lefdos e interpretados no a modo
de imagenes y conceptos lejanos, sino como una se-
rie de estrategias de comunicacion, de transmision, de
cruce y dialogo en torno a este elemento comun, vital,
viajero y transformador que es el agua. Aunque ya se
han mostrado los resultados de esta iniciativa en dos
salas, la convocatoria sigue abierta, ya que se trata de
un work in progress al que aun no se le ha puesto fecha
limite.
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Notas

José Albelda, “La naturaleza y su valoracion estética contem-
poranea”, en Boscos 7 societat. Actas del V" Forum de Politica Fores-
tal de Catalniia, Solsona, Lleida, 2004, pp. 404-412.

Javier Hernando Carrasco, “Entrevista con Tonia Raquejo”,
en Territorio Piiblico, n°1, Ed. Centro de Operaciones de Land
Art “El Apeadero”, Bercianos del Real Camino (Leén), pp.
11-12.

En este proyecto se unfan agricultura bioldgica, ocio y tu-
rismo, arte,...

Catherine Grout, en “Sifes. Emplazamientos de las obras
en situacion exterior”, en Naturalezas. Una travesia por el arte
contempordneo, Barcelona, Llibres de Recerca, MACBA, 2000,
pp- 279-293.

Hsta pubicacién no ofrece una informacién muy completa
en este area en Espafa. Arte y Naturaleza. Guia de Euro-
pa. Parques de esculturas, Editorial Documenta y Fundacion
NMAC, 2006.

Gilles Tiberghien, Nature, art, paysage, Arles, Actes Sud, Ecole
Nationale Supérieure du Paysage: Centre du Paysage, 2001,
p.8. Traduccién Grego Matos.

Colette Garraud, L'idée de nature dans l'art contemporain, Patis,
Flammarion, 1993. John Beardsley, Earthworks and Beyond.
Contemporary Art in Landscape, New York, Abbeville Press,
1989.

El Museo Vostell de Malpartida, situado en la zona de Los Ba-
rruecos (Céaceres), recupera un antiguo Lavadero de Lanas
del siglo XVIII, un paraje de gran belleza natural y de rico
potencial ecoldgico. Fue fundado por Wolf Vostell en 1976
con la idea de crear un museo innovador, expresion del arte
de vanguardia (arte conceptual, de Happening, Fluxus, vi-
deoarte, etc.), un lugar de encuentro del Arte y la Vida, del
Arte y la Naturaleza. No obstante, El MVM no se plantea
como un museo de arte en el paisaje, si se le nombra aqui
es porque dispone de algunas esculturas-ambiente, ubica-
das en exteriores. Rodeadas de grandes rocas de granito:
“V.O.A.EX.” (Viaje de (H)ormigén por la Alta Extremadura
-1976-) y “El Muerto que tiene sed” (1978), que establecen
un dialogo del arte con las formas de vida y los elementos
de la naturaleza, siempre mévil y cambiante. Por otra parte,
el museo se ha encargado de rehabilitar El Lavadero, donde
ocupando un recinto de unos 14.000m? acoge tres grandes
colecciones de arte contemporineo: Coleccién Wolf y Mer-
cedes Vostell, Coleccién Fluxus-Donacion Gino di Magggio
y Coleccion de Artistas Conceptuales.

Actas del I Curso Arte y Naturaleza, Huesca, Diputacion Pro-
vincial de Huesca, 1996, p. 7.

10.

11.

12.

13.

14.

15.

10.
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19.
20.

163

La montafa es admirada por muchos “aventureros” pero es
tremendamente respetada por los rapidos cambios climati-
cos que en ella se producen y que en ocasiones ponen en
peligro la vida.

Conversacion transcrita del video Srmes and Flies: Richard
Long in the Sabara, realizado por Philips Haas, éditions a voir,
Amsterdam, 1988. Traduccién de Toni Crabb incluida por
Tonia Raquejo en su libro Land Art, Ed. Nerea, 1998, pp.
113-115.

Al parecer, “Los Monegros” es el nombre que se dio a esta
zona antes cubierta de espesos montes de sabinares. El pai-
saje actual se encuentra transformado por la reorganizacién
que el hombre ha hecho de su entorno con sus cultivos.
Para su seguimiento y el de las actividades organizadas en re-
lacién a esta iniciativa puede consultarse la seccién de Artes
Plasticas de la web de la Diputacién Provincial de Huesca:
www.dphuesca.es.

Las primeras actas editadas por la Diputacién Provincial de
Huesca, fueron las del Curso I: Arte y Naturaleza (1995). El
proyecto comenzé en 1994, con una intervencion del artista
Richard Long.

Hstas publicaciones en castellano siguieron a las primeras
incursiones teéricas de Javier Maderuelo en el espacio pu-
blico: E/ espacio raptado: interferencias entre arquitectura y escultura,
Madrid, Ed. Mondadoti, 1990; Nuevas visiones de lo pintoresco: el
paisaje como arte, Lanzarote, Ed. Fundacién César Manrique,
1994.

Al cabo de los tres afios, formaban parte del paisaje de las vi-
llas obras de Xavier Elorriaga, Gabriel, Catlos Ochoa, Chris-
tine Boshier, Manolo Paz, Javier Sauras, Jorge Barbi, Ricardo
Calero y Miquel Planas.

Chus Tudelilla, “Arte y Naturaleza”, en Cimal. Arte Internacio-
nal, n°51: Arte y Naturaleza, pp. 35-40. En este mismo arti-
culo se explica con mayor detalle cuiles fueron los proyectos
escultéricos que precedieron a la iniciativa “Arte y Naturale-
za” de Huesca, todos ellos coordinados por Teresa Luesma.
En Memoria 2002, Taro de Tahiche, Fundacién César Manti-
que, 2003, pp. 19-20. En esta publicacién puede consultarse
todas las actividades que la Fundacién ha venido desarro-
llando: seminarios, conferencias, actividades y talleres con
nifios, etc.

Ibidem.

Nota de la conferencia “Arte, ciudadania y espacio publico”,
de Fernando Gémez Aguilera en el COAM de Madrid, T Ci-
clo de Arte Publico: La ciudad como escenario. En mayo de
2003 me reuni con Fernando Gémez para conversar sobre
los proyectos de arte en el paisaje que pensaban desarrollarse
desde la Fundacién César Manrique. Me confirmé entonces
que habfan sido logrados algunos objetivos mencionados en
su conferencia en el COAM.
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Catdlogo de la exposicién Miguel Angel Blanco. Geogenia. 4 di-
ciembre 2003 — 8 febrero 2004. Taro de Tahiche, Fundacién
César Manrique, 2003.

Miguel Angel Blanco, LLa Biblioteca del Bosque, catdlogo edi-
tado por la Biblioteca Nacional, Madrid, 1996, p. 6, cfr. por
Aurora Garcia, “Celebracion del Universo”, en Miguel Angel
Blanco. Geogenia, Taro de Tahiche, Fundacién César Manri-
que, 2003, p. 17.

En la bibliograffa se detallan los autores de las publicaciones
y otros datos editoriales.

Fernando Goémez Aguilera, conversaciones por e-mail du-
rante 2004.

La relaciéon de conferencias y cursos que ha desarrollado
la Fundacién en estos dltimos afios es realmente extensa e
igualmente intensa en los temas tratados, que estan vincula-
dos a las lineas de actuacion mencionadas al principio de este
apartado. Algunos titulos que dejan constancia de la pre-
ocupacion y de la actuacion real de esta institucion son, por
ejemplo: César Manrique. Didlogos con el paisaje, cuyo director
fue Emilio Rosellé y que se celebré en la Facultad de Bellas
Artes (Altea) de la Universidad Miguel Hernandez (Elche),
en abril de 2005. Uno de los talleres celebrados es el Taller
Urbanismo del paisaje en Europa. ldear la cindad con —y no contra—
el paisaje, impartido por Lisa Diedrich en abril de 2006. Men-
cionar también el Curso Is/as y cultura del territorio, dirigido por
Fernando Parra, en septiembre de 2006. Dentro del Foro
Archipiélago, Roque Calero pronuncié la conferencia Cana-
rias frente a la crisis energética y el cambio climdtico. En el contexto
de la Escuela de Ciudadania, Vicen¢ Navarro hablé sobre
Bienestar insuficiente, democracia incompleta. Sobre lo que no se habla
en nuestro pais. Otras conferencias interesantisimas compren-
didas en diversos cursos son: Chogue de las civilizaciones o didlogo
para la modernidad, de Sami Nait; Occidente y el mundo nusnlmdn:
mitos e intereses de un malentendido, de Carlos Varona.

Lazaro Santana, César Manrique. Un arte para la vida. Barcelo-
na, Ed. Prensa Ibérica, 1993, p. 101.

Mariano de Santa Ana, “Promesas de felicidad”, en Paisajes
del placer, paisajes de la crisis”, op. cit., p. 67.

César Manrique, Lanzarote: Arquitectura inédita, Arrecife, Ca-
bildo Insular de Lanzarote, 1974.

“Citado por John Frow en “Tourism and the Semiotics of
Nostalgia” en October n°57, verano 1991, p. 130, (traduccion
de José Manuel Marrero Henriquez)”, en Mariano de Santa
Ana, “Promesas de felicidad”, en Paisajes del placer, paisajes de
la crisis”, op. cit., p. 68.

Mariano de Santa Ana, “Promesas de felicidad”, en Paisajes
del placer, paisajes de la crisis”, op. cit., pp. 68-69.

Mariano de Santa Ana, op. cit., p. 69.

Para una informacion grafica de La Isla de las esculturas, con-

sultar la pagina web wwwisladesculturas.tuportal.com, tam-
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40.

bién puede consultarse el articulo de Jorge Castro de marzo
de 2000.

“Hay un mapa que te lleva a alguna parte, pero cuando lle-
gas, ya no sabes donde estas realmente. En cierto modo, el
non-site es el centro del sistema, y el size en si es la periferia o
el borde.”, Robert Smithson, “Conversaciones con Heizer,
Oppenheim y Smithson”, en Naturalezas. Una travesia por el
arte contempordneo, Barcelona, Llibres de Recerca, 2000, p.46.
Sobre estas circunstancias creando espacios psicologicos a
los que se adapta el cuerpo humano trabaja la artista Alice
Aycock. Recordemos sus construcciones subterraneas y el
tipo sensaciones que despiertan en el espectador cuando éste
explora la pieza.

En el capitulo cuarto “Time at work” de su libro Land Art,
Tiberghien analiza obras como Swun Tunnels, de Nancy Holt;
Star Axis, de Chatles Ross; Roden Crater, de James Turrell y
Observatory, de Morris; obras que parten de la idea de con-
templacion del cielo (observatorios).

Jean-Matc Poinsot, “Sculpture/Nature”, publicado en el ca-
talogo Nature/Sculpture del Capc Musée d’Art Contempora-
in, Burdeos, 1978, posteriormente retomado en Jean-Marc
Poinsot, L atelier sans mur, y traducido al castellano en Natu-
ralezas. Una travesia por el arte contempordneo, Barcelona, Llibres
de Recerca, 2000, p. 32.

Encontramos una obra similar, de proporciones menotes,
junto al Centro de Arte Contemporineo La Fabrica, en
Abarca de Campos (Palencia), formando parte del conjunto
de intervenciones artisticas del Centro de Operaciones de
Land Art El Apeadero, que se extiende mas alla de Bercianos
del Real Camino (Ledén). En M7 casa (1998), del artista Bruno
Marcos, conviven dos fresnos dentro de una casa encalada.
Ambos arboles asoman por dos aberturas en la cubierta de
esta construccion.

Recientemente, se ha preparado un cuaderno de campo para
los nifios que asistan a estos talleres.

Margot Molina, “Esculturas que respiran”, en El Pais, 5 de
julio de 2003, p. 15.

Las obras y artistas que hasta el 2004 han intervenido en
NMAC son: Alicia Framis: Lonely (2002) donacién, Anya Ga-
llaccio:  Green/ Verdant/ For Ever (2001), Berni Seatle: Home
and Away (2003), Ester Partegas: Yo recuerdo (2003), Fernan-
do Sanchez Castillo: Fuente (2003), Gunilla Bandolin: Sky’
Impression (2001), Huang Yong Ping: Hamman (2003), Joana
Vasconcelos: Opio (2003), Matina Abramovic: Human Nests
y The Hero (2001), Maurizio Cattelan: s/t (2001), Michael
Lin: Garden Passage (2003), MP & MP Rosado: Secuencia Ri-
dicuta (2002), Olafur Eliasson: Quasi Brick Wall (2003), Pilar
Albarracin: La noche 1002y Lunares (2001), Richard Nonas:
River run, snake in the sun (2001), Roxy Paine: Transplant (2001),
Santiago Sierra: 3000 huecos de 180x70x70cm cada uno (2002),
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Shen Yuan: Puente (2004), Sol Le Witt: Cinderblock (2001), Su-
sana Solano: Encens y Mirra (2001). Ademds, recientemente,
Marina Abramovic ha dirigido a un colectivo de jévenes ar-
tistas componentes de la organizaciéon IPG (Independent
Performance Group) en el taller de performances Cleaning the
House, que durante cinco dias se sometieron a un proceso de
purificacion mediante el ayuno, la abstinencia sexual, el silen-
cio y la realizacién de ejercicios fisicos y psiquicos. Todas las
obras pueden verse en la pagina web de la fundacién, www.
fundacionnmac.com, donde ademis se incluye informacién
relativa al programa educativo, publicaciones, planos de ubi-
cacién y otros datos de interés.

Cita de Berni Seatle, extraida de la web de NMAC donde la
artista exhibe su video sobre esta accién.

Todas las citas de los artistas sobre sus obras en NMAC se
han extraido de la citada pagina web de Montenmedio.
También se celebr6 el seminario “Arte y naturaleza dialo-
gan”, el 27 de septiembre de 2002, en Mola di Bari, Italia.
Conversaciones mantenidas con Paula Llull Lloberas (mails
del 21 al 24 junio 2003), Adjunta de Direccién de la Funda-
cion NMAC y participadora directa en la elaboracién de la
Guia de Buenas Practicas.

Sobre Fondos de Gestién Cultural y agencias de arte pabli-
co, puede consultarse los siguientes articulos en castellano:
Blanca Fernandez Quesada, “:40 o 60%? Otros lugares de
intervencion”; donde habla de Fondos de Gestion Cultural
y de agencias de arte publico. Y Esther Pizarro, “Adminis-
tracién y regulacion del arte publico: agencias (el modelo
estadounidense)”; que comenta el funcionamiento del NEA
(Nacional Endowment for the Art), el GSA (General Ser-
vices Administration), el CRA (Community Redevelopment
Agency of the city of Los Angeles) y el Fondo de Gestion
Cultural (Cultural Trust Fund), ambos en la revista Cimal, n®
54, 2001, pp. 37-40 y 41-45, respectivamente. El funciona-
miento de estas instituciones sirven de referencia para algu-
nas fundaciones no sélo en Espafia, sino también en otros
pafses europeos. Ocurre lo mismo con la denominada regla
del uno por ciento, segiin la cual el uno por ciento del coste
de cualquier edificio nuevo deberfa dedicarse al arte publico.
Sin embargo, parece ser que en paises como Gran Bretafia y
Francia ya existia una normativa parecida anterior a la nor-
teamericana.

Francois Hers, Parfs, Ed. Les presses du réel, 2002.

Con el fin de poder solicitar subvenciones a instituciones, el
Centro de Operaciones de Land Art “El Apeadero”, tuvo
que constituir una asociacién. Lo mismo ocurre al proyecto
Arte, Industria y Territorio para las Minas de Ojos Negros,
que tiene tras de sf a la asociacion Artejiloca. Y el Parque de
Hsculturas “Tierras Altas Lomas de oro” nace gracias a las

gestiones de la asociacién TALDEO, que coordina el pro-
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yecto.

Conversaciones con Javier Hernando Carrasco, 2003-2004.
A veces no tan cerca, ya que la primera intervencion en el
territorio “Mi Casa” de Bruno Marcos, generada dentro del
proyecto de “El Apeadero”, esta ubicada en los alrededores
de La Fabrica, en Abarca de Campos (Palencia), a unos 60
km de Bercianos. Este otro punto de intervenciones dirigido
por Evelio Gayubo, forma parte de la red de acciones que
nacen en dicho Centro de Operaciones de Land Art. El edi-
ficio, una antigua fabrica de harinas situada junto al antiguo
Canal de Castilla, dispone de talleres y espacios expositivos.
Ademas, como ocurre en el caso de “Mi Casa”, pueden rea-
lizarse obras en los alrededores del edificio.

Hsta obra recuerda a algunas piezas de Giuseppe Penone, en
las que finalmente la pieza clavada o sujeta al arbol acababa
siendo integrada por éste en su crecimiento, aunque sufrien-
do ciertas deformaciones. Este es un hecho que podemos
ver en el campo: los drboles cercanos a alambradas que se-
paran una propiedad de otra terminan en muchos casos for-
mando parte de la propia valla de espino.

Se refiere al programa Arte-Naturaleza-Arte Publico donde
se pretende mantener un dialogo abierto con politicos, ha-
bitantes, Fundacién César Manrique (que dirige Fernando
Gomez Aguilera) y artistas. Esta propuesta se explica en el
apartado dedicado a la Fundacién (FCM).

Conversaciones mantenidas con Javier Hernando a través de
correo electronico, 2004.

Esta obra guarda patrecido formal con Displaced/Replaced
Mass, de Michael Heizer y conceptual con Comunicando con
Tierra, obra en la que Marta Minujin transplanta tierra del
Machu Pichu en diversos lugares de América Latina (Mer-
cedes Replinger, en “La tierra como monumento”, Punta,
Asociaciéon de Artistas Plasticos de Madrid, n°9, 2001, pp.
33-40).

No hay que olvidar que la actitud de principios del siglo XX
proponta la reduccién del formato de las piezas escultéricas
para hacerlas mas facilmente transportables y coleccionables,
y, en consecuencia, desvinculadas de un dnico lugar. Esto
no sucede con las obras de Iand Art o con los monumentos
en la ciudad.

J. Maderuelo, “Interferencias en el espacio escultérico”, en
Madrid. Espacio de Interferencias, catalogo exposicion en el Cir-
culo de Bellas Artes, del 9 de febrero al 22 de abril de 1990,
pp- 23-44.

Recordemos que, en la década de los sesenta, los artistas que-
rfan salir de las galerfas y los museos. Se materializa entonces
lo que ya se venia anunciando; el arte propone otras formas
de acontecer y las muestras de tal evolucion planteadas afios
antes, empiezan a concretarse en tendencias como ¢/ arte mi-

nimal, arte povera, arte conceptnal, Land Art, etc., siendo éstos
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una respuesta alternativa al arze pop.

Judrez y Palmero trabajan como equipo artistico desde
1991.

Descripcion segin Tonia Raquejo, “Atrapar el Paisaje”, cata-
logo de presentacion, Centro de Operaciones de Land Art,
Ledn, 1998.

Sobre ésta y otras obras de Juarez y Palmero, consultar los
textos de Javier Hernando Carrasco, en Bicéfals, Ayto. de
Ledn, Concejalia de Cultura, 1999, pp. 86-87.

Javier Hernando, “El valor de la espera”, en Bicéfalo. Jesis
Palmero y ]. Antonio Judrez, Leon, Concejalia de Cultura, 2000,
p. 88.

Javier Hernando Carrasco, “La poética silenciosa”, en Judrez
9 Palmero. Afinidades en sintesis, Ledn, Junta de Castilla y Leon,
Consejerfa de Cultura y Turismo, 2002, p. 21.

Nuestro concepto de naturaleza, al igual que muchos otros
conceptos, es un constructo cultural, un término que ha ido
modificindose histéricamente. Lo empleamos para sefialar
fenémenos de la naturaleza asi como la naturaleza de las co-
sas, e incluso, para hablar de la geografia, el entorno “na-
tural” o el propio paisaje. Este ultimo ya no es un lugar
fisico, sino una serie de ideas, de sensaciones y sentimientos
que elaboramos a partir del lugar. La idea de paisaje no se
encuentra tanto en el entorno fisico como en nuestra mirada
hacia el entorno que nos rodea. Puede distinguirse el en-
torno urbano del natural, pero es innegable que lo urbano

forma parte de nuestra naturaleza.

Este proyecto finalmente no se aprobé y han encargado la
intervencién a otros profesionales. Aun no se ha concretado
fecha de realizacion, aunque es fundamental que se trate de
una intervenciéon sencilla que respete el entorno de la lagu-
na.

Hsta intervencion, al igual que Ndmwadas de Iraida Cano, se
encuentra junto al Camino de Santiago y cercana a las vias
del tren (trayecto Ledn-Sahagun) y a la autovia Leén-Bur-
gos. Ambos proyectos estan vinculados a las actividades del
Apeadero.

Durante dos semanas de trabajo “in situ”, la artista fue es-
tableciendo su propia relacién con el lugar y dibujé los ani-
males en el terreno con la ayuda de algunos habitantes de
la zona.

Pinturas sobre rocas en Grizedale (Cumbria, Inglaterra) y en
el Arreciado (Toledo) y otras intervenciones artisticas en ex-
teriores en: www.iraida.cano.as/recorridos.

Conversaciones con Iraida Cano, junio 2006.

Ibidem.

Sobre esta obra véase: “Transferencias. Del cambio de color
al intercambio de tierras”, Javier Hernando Carrasco, y “El
color y la tierra”, Eduardo Alonso, Marta Eva Garcia y Ele-
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na de Paz; ambos articulos en Territorio Priblico, n°1, editada
por el Centro de operaciones de Land Art “El Apeadero”,
Bercianos del Real Camino (Leén), 2003, pp. 48-49 y 50-55,
respectivamente.

Entre los textos que figuran en el catdlogo Felipe vuelve a casa
con las ovejas sonando, Le6n, Centro de Operaciones de Land
Art “El Apeadero”, 2000, cabe destacar los de Roberto Cas-
trillo Soto, “Sonido y diferencia”, pp. 39-45; Javier Hernan-
do, “La solemnidad de lo ordinario”, pp. 13-16; y el de Tonia
Raquejo, “Las sorpresas de lo cotidiano”, pp. 27-29. Ade-
mas cuenta con textos de vatios musicos, entre ellos Lloren¢
Barber, quien desde hace mas de diez afios ofrece en la finca
de “El Arreciado” (Toledo) un concierto de campanas De
sol a sol. El musico comienza a tocar al aire libre a la caida
del sol y concluye su concierto cuando el astro rey vuelve a
lucir en el cielo. A este concierto se suman los sonidos de la
berrea de los ciervos, los grillos, las ranas, el viento y los de
los propios asistentes.

En la web de Nilo Gallego puede escucharse parte del re-

sultado sonoro de esta accion: www.tutuguri.org/nilo/accio-

nes_sonoras.htm.

Pamen Pereira, Carmelo Argaiz, Lesley Yendell, Gertrudis
Rivalta, Lucho Hermosilla, Sotte, Tomas Garcia de la Santa
y Luis Vidal.

Lesley Yendell, catalogo del Parque de Esculturas Tierras Altas
Lomas de Oro, Villoslada de Cameros, La Rioja, 2000, p. 19.
Lesley Yendell, conversaciones via e-mail con G. Matos,
2005.

Pamen Pereira, catalogo del Parque de Esculturas Tierras Altas
Lomas de Oro, Villoslada de Cameros, La Rioja, 2000, p. 42.
Adaptacion de un texto de Ken Wilber (Diario. Ed. Kairds,
p. 121) para la intervencion Testigo inmidvil.

Carmelo Argaiz, catdlogo del Pargue de Esculturas Tierras Altas
Lomas de Oro, Villoslada de Cameros, La Rioja, 2000, pp. 37
y 39.

Expuestas y a la venta bajo riguroso orden de prioridad: Ge-
neralidad Valenciana, Consellerfas, Diputacién de Valencia,
Ayuntamientos del Rincén de Ademuz, Adira, Organismos
Oficiales, Entidades Publicas, Fundaciones, Asociaciones,
Empresas y Particulares.

En las bases de esta convocatoria se nombran los siguien-
tes materiales: hierro, bronce, acero, aluminio, otros metales,
marmol, piedra, piedra artificial, hormigén, madera, resina,
poliéster, cristal, etc. Y mas adelante puede leerse: “Seran
rechazadas las que lleven en su composiciéon materiales per-
judiciales para el medio ambiente.” Realmente paraddjico
por cuanto parece defender lo natural y no defiende una idea
de intervencién menos agresiva, y verdaderamente mas in-
tegrada en la zona, empezando por el empleo de materias

naturales de la misma. Asimismo, se advierte que aunque
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el tamafio y peso de las obras es libre, éstas deberan hacer
frente a la intemperie y al riesgo de vandalismo, reservandose
el jurado el derecho a rechazar obras demasiado fragiles o de
peso reducido, ya que éstas podrian ser robadas o destruidas.
Otro punto quiza mal planteado es que se exigen bocetos de
las obras a realizar pero no se sugiere a los artistas participan-
tes que visiten el lugar, que se acerquen a conocerlo antes de
intervenir en ¢l, a pesar de que se hace incapié en el tema: el
entorno rural (costumbres, flora, fauna, etc.) Pueden consul-
tarse las bases de la bienal en: http://www.rincondeademuz.
com/basesIIBienal.htm

Conversaciones con Diego Arribas, abril 2005. Fl artista
también ha participado en encuentros de arte y naturaleza
en el extranjero. Palafitos, es la obra que seleccionaron para
la IT Bienal de Arte en la Naturaleza de Abtsgmiind (Alema-
nia), en 2004. En esa ocasién el certamen planteaba trabajar
con dos elementos: Agua y Luz. La propuesta consistia en
la construccién de tres estructuras flotantes en el centro de
un lago, ancladas al fondo. Cada una de ellas, construida en
madera, llevaba incorporado en el centro una célula foto-
voltaica, que se cargaba de dia con la luz solar y se encendia
por la noche. Las estructuras estaban cerradas con paneles
de metacrilato translicido que permitfan que la luz interior
de las células fotovoltaicas se vieran desde la orilla del lago,
como un grupo de casas flotantes encendidas.

Para ver algunas imdgenes de las obras: http:/ /www.karrvaz.
com/lucas/publico/page6.html

En conversaciones mantenidas en mayo de 2003 Diego Arri-
bas aclaraba: “Arte, industria y territorio arranca de mi obra
plastica que gira en torno al espacio y la historia de las minas
de Ojos Negros, inactivas desde 1986. “Minas y derviches”
(1998), “Laboratorio” (2000) y “Memoria del lugar” (2001)
son tres exposiciones individuales que recogen mi mirada
particular sobre este fascinante escenario de la desolacion.
Paralelamente a mi trabajo plastico surgio el proyecto para
transformar el espacio minero en un espacio para la cultura
en general y para las artes plasticas y visuales en particular.
Hs, por otro lado, el tema de mi tesis doctoral “Espacios in-
dustriales abandonados. Una apropiacién desde el arte”, que
presentaré a final de este aflo en la facultad de Bellas Artes de
la Universidad Politécnica de Valencia.

En su intervencién en los encuentros, Diego Arribas, men-
cion6 el “Programa de Vias Verdes” que el Ministerio de Me-
dio Ambiente y la Fundacién de los Ferrocarriles Espafioles
han puesto en marcha para recuperar antiguas vias de tren,
cafladas, canales de transportes, etc., que pueden recorrerse a
pie o en bicicleta. Encuentro “Arte, Industria y Territorio”,
Ojos Negros (Teruel), 28-30 abril de 2000.

Nexatenaus, notas en el catalogo del encuentro, op. cit., p.
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Ibidem, p. 55.

Javier Tudela, notas para el catilogo del encuentro, p. 36.
Robert Smithson, The Whritings of Robert Smithson, op. cit., p.
220.

En su libro Land Art, Tonia Raquejo describe esta obra y las
conexiones que el artista establece entre tiempos y culturas
(presente y pasado), op. cit. p. 35.

Alexia Sanz, “Desarrollo Rural. :Ocio o necesidad?”, Socio-
logfa, http://www.5campus.com/leccién/desarural, 2001,
cfr. por Diego Arribas en “Asi que pasen cien afios (mds)”,
en Arte, industria y territorio. Minas de Ojos Negros (Ternel), Ax-
tejiloca, 2002, Ibidem, pp. 97-98. En la publicacién corres-
pondiente a los encuentros puede consultarse “Las minas
de Ojos Negros. Patrimonio y Memoria”, pp. 203-216, de
Alexia Sanz.

Diego Arribas en “Asi que pasen cien afios (mas)”, en Arte,
industria y territorio. Minas de Ojos Negros (Ternel), Artejiloca,
2002, Ibidem, pp. 99-100.

Conversaciones con Diego Arribas y correspondencia via
e-mail, 2004.

Fuera de nuestro pafs, concretamente en Alemania, Diego
Arribas ha participado en las dos primeras bienales interna-
cionales de arte en la naturaleza, “Kunst Stiicke Fiir Aungen Blic-
ke”, celebradas en 2002 y 2004, en Abtsgmiind (Stuttgart).
Arribas particip6 con las intervenciones Wegpfible (Camino de
estacas) y Palafitos. 1.a primera de ellas, una especie de camino
realizado con 300 estacas de entre 2 y 2,5 metros de altura
clavadas en el suelo, trazaban un camino sinuoso que partia
del lindero de un bosque y se introducfa en un lago cercano,
simbolizaba ademas la unién metaférica de cielo y tierra. La
segunda propuesta consistié en la construccion de tres es-
tructuras flotantes en el centro de un lago, ancladas al fondo.
Cada una de ellas, construida en madera, llevaba incorporada
en el centro una célula fotovoltaica, que se cargaba de dia
con la luz solar y se encendia por la noche. Las estructuras
estaban cerradas con paneles de metacrilato translicido que
permitfan que la luz interior de las células fotovoltaicas se
vieran desde la orilla del lago, como un grupo de casas flo-
tantes encendidas.

Ernesto Utrillas, en Arte, industria y territorio. Minas de Ojos Ne-
gros (Teruel). Diego Arribas (coord.), Huesca, Ed. Fundacion
Beulas, 2006, pp. 257-258 y 261.

Las citas del artista corresponden a su texto “Te busqué
hasta en lo mds profundo”, para el catdlogo Arte, industria
9 territorio. Minas de Ojos Negros (Teruel). Diego Arribas (co-
ord.), Huesca, Ed. Fundacién Beulas, 2000, p. 32. Para mas
informacién sobre su obra puede consultarse la web: www.
josepginestar.com.

Las citas de Diego Arribas han sido extraidas de su texto

“Cruce de miradas”, en Arte, industria y territorio. Minas de Ojos
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Negros (Teruel). Diego Arribas (coord.), Huesca, Ed. Funda-
ci6én Beulas, 2000, p. 68.

Conversaciones con Diego Arribas, abril 2005.

Ibidem.

Rafa Tormo, “Implosié Impugnada IV”, en Arte, industria_y
territorio.  Minas de Ojos Negros (Lernel). Diego Arribas (co-
ord.), Huesca, Ed. Fundacién Beulas, 2000, pp. 85.
Colaboracién en la produccion del Gobierno de Canarias, a
través de su Direccion General de Cultura, y el Ayuntamien-
to de Teror, al que se une la colaboracién del Municipio de
Arucas, y una importante cantidad de patrocinadores priva-
dos.

Hstos datos corresponden al primer encuentro, aunque las
cifras son similares en el segundo.

José Alberto Lopez, en Lapiz, n°175, julio 2001, p. 74; quien
realiza una breve descripcion de las obras y una critica que
bascula entre intervenciones no muy afortunadas y unos
buenos trabajos attisticos.

Orlando Britto Jinotio, “Espacios Mestizos. Osotio 2003.
Experiencias de convivencia y coexistencia”, en Espacios Mes-
tizos. 1l Encuentro Internacional de Arte Contemporaneo. Osorio
2003, Ed. Cabildo de Gran Canaria, 2003, p. 21.

Esta revista ha canalizado desde 1987 buena parte del pensa-
miento contemporaneo artistico y cultural surgido desde los
cinco continentes, sirviendo de vehiculo de difusién de pro-
puestas alternativas al pensamiento hegemoénico occidental.
Tercer Texto resulta un contrapunto necesario para entender
las dinamicas de las politicas culturales de nuestro mundo.
Imagenes y textos de otras obras en www.moniquebastiaans.
com.

Aun puede consultarse en la web: http://www.grancanaria-
cultura.com/mestizos/.

La performance de Beuys consistié en convivir durante tres
dias con un coyote en una galerfa del centro de Nueva York.
La puesta en escena del artista aleman comenzaba a su lle-
gada al aeropuerto JFK, donde una ambulancia lo esperaba
para conducirlo, en una camilla y envuelto en fieltro, a la
Galerfa René Block. Al final de su performance el artista
regres6 a Dusseldorf por los mismos medios.

Esta performance se realizé por primera vez en el Espacio
C (Camargo, Cantabria) en 2003. Se repitié unos meses mas
tarde en el contexto de los Encuentros de Arte Contem-
poraneo en Osorio, y, dos afios después en Santa Cruz de
Tenerife, en el entorno de la coleccion de Espacio C en su
itinerancia por las Islas Canarias.

Tal vez el primer disparador de este tema fue una noticia que
apareci6 en todas las televiones y en la prensa europea a rafz
de la muerte de unos jévenes subsaharianos congelados que
se metieron en el tren de aterrizaje de un avién que volaba

hasta Europa. Desde entonces comenzaron a hacerse cada
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vez mds habituales la llegada de pateras a las islas.
Conversaciones con Pérez & Joel via e-mail, 2006 y 2007.
En el caso de Beuys los periddicos, ejemplares del Wall Street
Journal y evidentes simbolos del capistalismo, se disponian
en el suelo para que el animal orinase sobre ellos. En el caso
de Pérez & Joel, las noticias en el televisor mostraban por
una parte la miseria de los inmigrantes y por otra la nuestra
propia como generadores de su pobreza y de sus realidades
—para mantener nuestro sistema capitalista, para permanecer
en nuestro comodo dia a dfa, tienen que existir seres que
vivan en esas deplorables condiciones.

Reflexiones de Ivin Ballesteros sobre la obra, e-mail agosto
2007.

Orlando Britto Jinorio, “Naturaleza, Utopias y Realidades.
Historia y desarrollo del proyecto NUR”, en I Encuentro In-
ternacional de Arte Contempordneo. Osorio 2001, Ed. Cabildo de
Gran Canaria, 2001, p. 26.

Entrevista en el DVD que se realizé para “Arte en la tierra

”»

06. 4 artistas intervienen en el paisaje.” Volando Vengo
Producciones.

El evento cuenta con el patrocinio del Gobierno de La Rioja
y la colaboracién de Norberga S.A, Gas Natural, Beissier,
Castillo de Sajazarra, Parroquia de Sajazarra e Ibercaja.
Carlos Rosales y Marfa Garcia, texto para el catalogo Chema
Madoz. José Luis Santalla. Sajazarra. XII Muestra de Arte, Go-
bierno de La Rioja, 2001.

Carlos Rosales y Marfa Garcfa, texto para el catalogo Mizsuo
Minra. Gabriela Kraviez, Juan Pérez Agirregoikoa. Sajazarra. X1
Muestra de Arte, Gobierno de La Rioja, 2000.

Carlos Rosales, texto para el catalogo Pamen Pereira. XI1”
Muestra de Arte de Sajazarra, Gobierno de La Rioja, 2001, p.
15.

C. Rosales, op. cit., p. 19.

Ibidem.

www.miradores.org

Amparo Lozano, “Proyecto Mirador. A modo de presenta-
cién”, en catalogo Mirador, Madrid, 2004, pp. 17-18.
Ibidem.

Texto de Marfa Andueza para el catalogo Mirador, op. cit.,
p. 71.

Este evento depende exclusivamente de los fondos de la pro-
motora del FIB (Festival Internacional de Benicassim).

El recorrido guiado se realizé el dia 6 de agosto a las 12:00h.
Se partié de la Playa del Torredn y se finaliz6 en la Playa del
Voramar.

125 En el catalogo Fib Art’ 04, puede leerse un interesante
articulo de Txuma Sanchez sobre las distintas vertientes de
arte publico, de su capacidad activa o no de dialogar con la
sociedad y de la anulacién o atenuacién de su eficacia cuando

esta ligado a la institucion, “Res (imago) piblica”, pp. 5-8.
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Es posible consultar la web www.fiberfib.com/fibart y ver

imagenes de las intervenciones de diferentes ediciones.
Valentin Cabero Diéguez, en Un parque fluvial de cultura y ecolo-
gia en Huerta, Salamanca, TransKULTUR y Ayto. de Huerta,
1999, pp. 7y 9.

Diego Arribas, “No lo pienses dos veces, esta bien”, en Arte,
industria y territorio, Huesca, Ed. Centro de Arte y Naturaleza
Fundacién Beulas, 2006, p. 27. Bodo Rau fue invitado a par-
ticipar como artista en el segundo encuentro Arte, industria_y
territorio en septiembre de 2005.

Se edité un modesto catilogo para la Exposicién Internacio-
nal “Arte y Paisaje 11, Salamanca, Transkultur, Bodo Rau,
2002.

Celebrada en ILa Casa de las Conchas, Salamanca, en no-
viembre de 1999. Con la participacién de los artistas: Her-
man Prigann, Belén Gonzilez Diaz, Fernando Casas, Miguel
Angel Blanco, Florencio Maillo y Bodo Rau.

. En esta muestra participaron: Victor Sanovec / Barbara Fu-

chs, Florencio de Pedro, Anna Moner / Sebastia Carratala,
Rafael Tormo, Susanne Ruoff, Frank Schuman, Andrés Al-
varez Ilzarbe, Bodo Rau / Jestis Manzano Pascual y Christa
Biederbick junto a un grupo de estudiantes de Bellas Artes
de la Universidad de Salamanca.

Participan: Andrés Alvarez Ilzarbe, Rafael Tormo i Cuenca,
Jacques Leenhardt /Heike Briickner / Gianni Burattoni Y
Bernd Neugebauer, Herman Prigann / Vera David y Bodo
Rau. Del 22 de agosto al 26 de septiembre de 2002, Centro
de Cultura y Ecologfa de Huerta, Salamanca.

Pueden leerse pequefios textos y verse imagenes de algunas
de las intervenciones en la pagina web del artista Rafael Tor-
mo i Cuenca: http://www.ao-creatius.com/huerta/artenat.
asp. Antes podia consultarse esta informacién a través de la
web del ayuntamiento: www.aytohuerta.com.
Conversaciones con Rafa Tormo via e-mail, finales de 2006.
Puede encontrarse informacion sobre la obra de este artista
en: www.deja-vou.com. www.banusaidi.org es la pagina de
un colectivo con el que trabaja “Contra la amnesia colectiva”
del que también forma parte Rafael Tormo.

Como ocurre con el Parque Fluvial de Cultura y Ecologfa en
Huerta (Salamanca), el evento Mirador en Berzosa del Lozo-
ya (Madrid), o el Parque de Esculturas Tierras Altas Lomas
de oro en Villoslada de Cameros (La Rioja), entre otros.

En el catalogo se exponen las razones que motivan esta con-
vocatoria, entre ellas se encuentra la apuesta por el turismo
rural y cultural: “Genalguacil, (...) es uno de los pueblos mas
bellos de Andalucia, pero también uno de los mas incomu-
nicados. Por eso en su dia y en el contexto de una politica
de desarrollo sostenible a través del Turismo Rural, surgié
la idea de crear unos Encuentros de Arte, que dotasen al

pueblo de una oferta artistica. Elemento éste, claramente di-
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ferenciador respecto al resto de los municipios del entorno,
que unido a los multiples alicientes naturales, sirviese como
motivo de captacién de un potencial turismo cultural, y com-
pletase el desarrollo personal de las gentes del valle.”

. Presentacion del catilogo del 4° Encuentro de Arte Valle del

Genal.

. Ana Pérez Pereda, Memoria del proyecto Edliptica en Genal-

guacil, para los “Encuentros de Arte Valle del Genal”, 2004.
Informacién facilitada por la artista.

Conversaciones con Ana Pérez Pereda, abril de 2007.

Ana Pérez Pereda, Memotia del proyecto Ecliptica en Genal-
guacil, para los “Encuentros de Arte Valle del Genal”, 2004.
Conversaciones con Pedro Déniz durante 2006 y 2007.
Ibid.

Ibid.

Imdgenes y texto de la exposicion en Galerfa Artificial:
http:/ /www.galetiaartificial.net

Pueden verse algunas imagenes en: www.artesles.com, Bar-
bara Fluxa, en convocatoria 2005.

En www.tangentesalpaisaje.com se muestran fotograffas de
la recogida y reconstruccion de la nevera.

Obra expuesta en Df Arte Contemporanea, 2 de junio — 01
julio 2006, para mas informacién visitar la web: http://www.
dfarte.com, Barbara Fluxa.

Esta obra se exhibira en la exposicién de Barbara Fluxa en
la Fundacién Antonio Pérez (Cuenca) este mismo mes de
septiembre.

En el encarte adjunto al catdlogo de la exposicion se incluye
un mapa en el que se indican las distintas localizaciones re-
partidas por la ciudad de Segovia y sus alrededores (interven-
cién artistica de Barbara Fluxd). También estin sefialados
los lugares donde han intervenido las artistas Iraida Cano y
Lucfa Loren. Dicho mapa era repartido entre los visitantes
de la exposicion para que pudieran guiarse en su recorrido
por la ciudad.

Esta tactica nos recuerda las seguidas por los artistas britani-
cos Hamish Fulton y Richard Long, cuyas intervenciones en
el entorno son minimas. Al presentar sus obras fotograficas,
ambos facilitan al publico informacién sobre el lugar reco-
rrido, la duracién del mismo o las condiciones climatolégicas
del momento.

Escritos de la artista, texto inédito, 20006.

Mierle Ukeles, “In many ways, a city’s history is written in is
garbage”; frase del texto incluido en la obra Ceremonial Arch
Honoring Service Workers in the New Service Economy (1988), ins-
talacién temporal en la New York Public Library.

Ibatrola inici6 su intervencién sobre los troncos de mis de
500 pinos en el bosque de Oma (Vizcaya) en 1983, dandola
por concluida en 1991.  E/ bosque pintado ha sufrido varias
agresiones, que van desde la tala de varios de los arboles que
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el artista vasco pintd, hasta el repintado con color gris de
la corteza de varios drboles, que tapaba la intervencién del
artista. Su intervencion para la escollera del puerto de Llanes
(Asturias) se titula Los cubos de la memoria y se realizé entre
2001 y 2003 con la ayuda de varios pintores locales.
Théresse Vian-Mantoviani, “El cuerpo de la obra”, texto
para el catalogo David Rodriguez Gimeno. Beca Ramin Acin
2002-2003, Huesca, Ed. Diputacion de Huesca, Materia pri-
ma, 2003.

Ibid

Suele ayudarle su compafiera Nuria Bolea, quien colabora
en el montaje de las piezas y en la toma de fotografias que
registran las acciones.

David Rodriguez Gimeno, texto en el catalogo David Rodri-
guez Gimeno. Beca Ramdn Acin. 2002-2003, Huesca, Ed. Di-
putacién de Huesca, Materia prima, 2003.

Marta Fernandez Calvo, Anotaciones parte de la obra Pargue
del Salvador, Cuenca, 2000-2001.

Reafirmar un lugar como tal siguiendo una estrategia similar
a la que posteriormente emplearfa en los jardines venecia-
nos.

Javier Chavarria Diaz, “Poljptico. Proyecto de intervencién en
espacio natural”, 2002. Texto inédito del autor.

Pier Paolo Pasolini, “Ladrones”:

Una vez regresado a tu madre
¢sentirds todavia

sobre los labios

los besos que te he dado
como un ladron?

iAh, ladrones los dos!

¢No estaba oscuro en el prado?
¢No robabamos a los chopos
la sombra en tu bolsa?

Los conejos se han quedado
sin hierba esta tarde,

y tus labios robados

besan la primera estrella. ..

J. Chavarria Diaz, “Poliptico. Proyecto de intervencion en es-
pacio natural”, 2002. Texto inédito del autor.

Ibid.

Tbid.

Tbid.

Texto para la obra Ec/ipse, exposicion en la Galerfa Magda
Belotti, Madrid, septiembre 2003.

La obra Hablando con mis montaiias esta actualmente en fase

de proyeccion.
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Instalacion S/T, Caldera Voleanica 1, para la exposicion
“{Mientras vivas en esta casa...!”, Casa Mifiana, El Escorial,
Madrid, agosto 2005.

Texto para S/ T, Caldera Voleanica 1 (Granatilla, Nijar), en el
catalogo de la exposicion Mientras vivas en esta casa, AAVV, Ed.
Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 2006.

Texto inédito del autor para la obra Hablando con mis montaias,
20006.

Pueden consultarse sus proyectos en el blog: www.sindomi-

ciliofijo.blogspot.com y contactar con el colectivo en: sindo-
miciliofijo@yahoo.es

Los artistas que componen en la actualidad sdf prefieren
permanecer en el anonimato, pero no sin sefialar que otros
artistas clave para el origen del proyecto fueron: Luis Fernan-
do Martin de los Santos, Matio Sarramidn y Carmen Pérez
que ya no estan en el nucleo central del grupo, que como es
légico, cambia de acuerdo a las perspectivas y nociones de
cada miembro.
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La percepcion actual del mundo ha cambiado mu-
cho con respecto a la que tenfamos hace algunas
décadas. Disponemos de una gran cantidad de in-
formacion a nivel mundial. Ese flujo de informacion
ha contribuido a constatar que en las ultimas décadas
se ha acelerado de forma drastica el cambio climati-
co —que ya venia produciéndose— con el consiguiente
perjuicio de las especies que lo habitan. Si echamos
un vistazo a las obras realizadas en el extranjero —an-
tecedentes de las que posteriormente veremos en Es-
pafia— encontramos a artistas como Helen & Newton
Harrison abordan estas problematicas en sus obras.
Otros, como Mel Chin (Revival Field, 1990-93) o Hans
Haacke (Beach Pollution, 1970), se acercan a temas como
la manipulacién genética del paisaje —denunciando el
cultivo de alimentos transgénicos— o a temas como la
alta contaminacién del entorno, llegando en algunos
casos, al menos de manera indirecta, a denunciar la
crisis de nuestra sociedad en la que los valores son
muchos, distintos y contrapuestos. Se seflala de esta
forma la actitud pasiva, la no-reaccién de la sociedad
frente a la manipulacién de las pocas élites que con-
trolan el poder. Se habla de una crisis social en la que
prevalecen los intereses econémicos por encima de
cualquier otro. Y, a una escala mas individual, se pone
de manifiesto el estado de confort en el que vivimos y
que no queremos perder cueste lo que cueste.

Cabe advertir, no obstante, que a pesar de que muchos
de los artistas que trabajan de manera seria y rigurosa
con estas temadticas, otros artistas e incluso comisa-
rios de exposiciones reaccionan de forma oportunista
frente al filén de obras artisticas que pueden crearse
en conexién con la ecologia. Podriamos afirmar que
lo verde vende. Pero esta situaciéon no sélo se redu-
ce a estas cuestiones, sino que ocurre algo similar en
el arte publico de compromiso o arte publico critico,
tanto respecto a las problematicas tratadas como a la
forma en que son abordadas por los artistas. En estos
casos, a la dificultad de diferenciar las obras realmen-
te comprometidas se suma la de que éstas escapen a
la manipulacién de las instituciones, para conseguir
obras subversivas o que, al menos, no se desactiven
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al estar contenidas en el sistema del arte -que integra

cualquier nueva tendencia artistica-.

También es interesante sefialar como las intervencio-
nes artisticas (estéticas) difieren de otras propuestas
no artisticas (protestas, manifestaciones) que se dan
en multiples contextos, casi siempre en el espacio pu-
blico. Nos referimos a estrategias como las seguidas
por Greenpeace para llamar la atencién sobre graves
problemas medioambientales. Hsta claro que los acti-
vistas de esta asociacién no tienen por qué ser artistas,
pero en ocasiones se valen de estrategias artisticas para
lograr sus propositos —por ejemplo, la performance—.

Como hemos ido viendo a lo largo de estas paginas,
en numerosas obras este hecho se produce en ambos
sentidos. La artista Barbara Fluxa, al igual que el artis-
ta norteamericano Mark Dion (Massachusetts, 1961),
consultan o trabajan con arquedlogos para desarrollar
sus propuestas. El matrimonio Harrison trabaja en
algunas obras con bidlogos y antropélogos. Iraida
Cano ha desarrollado proyectos con Luis Ortega, que
ademds de artista es gedlogo y cartgrafo. Institu-
ciones como la Fundacién César Manrique (Lanza-
rote) desarrolla sus actividades a través de varias vias
de actuacion, interrelacionando arte publico, arte en
la naturaleza y medio ambiente, apostando con su
actitud por la sostenibilidad en la isla. La propues-
ta Arte, Industria y Territorio, en Teruel, plantea la
recuperacion de unas antiguas explotaciones mineras,
como tertitorio para el arte, proponiendo por tanto
un cambio en la mirada hacia esas zonas del paisaje. A
continuacién ampliaremos la informacién sobre algu-
nas de las iniciativas y obras artisticas que se mueven

en esta direccidn.
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5.1. DISTINTAS PROPUESTAS DE
RECUPERACION DE TERRITORIOS
DEGRADADOS: MINASY
CANTERAS

En Nature, Art, Paysage, Tiberghien dedica un capi-
tulo a “L’écologie du paysage comme métaphore
artistique”.  En él apunta que, en principio, los ar-
tistas del Land Art no estaban interesados en tratar
problemas politicos o sociales del momento y que es
mas tarde cuando Smithson empieza a visitar minas
para conseguir financiacién para sus proyectos y a
pensar en la intervencion artistica para la recupera-
cion del suelo. Bien es cierto que se sentia atraido por
dichos emplazamientos —lugares perturbados por la
industria, por una urbanizacién incontrolada, o por
la devastacion de la naturaleza— porque le resultaban

muy adecuados para desarrollar sus Earthworks.

Seguidamente, Robert Morris realiza su intervencion
de encargo Grand Rapids (Michigan, 1973), para la que
escribe el texto “Earthworks, Land Reclamation as
Sculpture”. Mortis reconoce que a partir de Smithson
las cosas cambiaron en algunos afios y que la “Land
Reclamation” (Reclamacion de la tierra) representaba,
desde ese momento en adelante, una financiaciéon po-
tencial de milones de ddlares. Teniendo en cuenta que
el Senado de los Estados Unidos propuso una ley para
la rehabilitacion del suelo, obligando a las industrias a
restituir a todo lugar explotado a su estado originario
—medidas adoptadas postetiormente en otros paises—
y que los costes eran inferiores llevando a cabo una
intervencion artistica en vez de devolviendo la zona a
su estado originario, Morris llega a cuestionarse si esta
“reclamacion de la tierra” a través del arte no se estaba
convirtiendo mas bien en un proceso de lavado de la
culpabilidad tecnologica.

Diversas intervenciones de artistas se encuentran re-
partidas por el territorio estadounidense, entre ellas
podria detacarse la intervencién de Alan Sonfist en
la ciudad de Nueva York, Time Landscape of New York

5.Actitudes de compromiso en el arte en espacios naturales

(1965), en la que recrea en un solar de Manhattan una
zona con especies vegetales autdctonas, tal como exis-
tian antes de la llegada de los colonos europeos. Con
esta pequefia repoblacion denunciaba la falta de di-
versidad de la ciudad moderna, el desequilibrio entre
paisaje natural y cultural, recordando como contraste
el manto boscoso que antafio cubtia la isla.”

Tonia Raquejo, en una entrevista con J. Hernando’
declara que las intervenciones en espacios degradados
son sumamente interesantes por tratarse de buenos
ejemplos de obras que “atn usando maquinatia pesa-
da se suman a las propuestas ecolégicas”, ya que “no
tienen por qué ser un contrapunto de lo tecnolégico,
sino que puede ser perfectamente su aliado”. No obs-
tante —seflala Raquejo refiriéndose a los proyectos de
reciclaje de Smithson y otros— “no se trata de dejar
el lugar como si no hubiera pasado nada, ni de curar
‘la herida’ con mercrominas verdes: la solucion de re-
plantar a toda costa, a todo coste; sino de transformar
esa entropia en un valor estético, algo que mas bien
precisa un cambio de mirada, y no tanto un maquillaje
del lugar” Tanto a Hernando como a Raquejo les
parece interesante y necesaria la colaboracion entre
disciplinas, de la que tanto se ha venido hablando, en
la realizacién de proyectos en la naturaleza.

No podemos olvidar que, aunque en este epigrafe se
habla de las propuestas de Land Art como iniciativas
que ofrecian la recuperacion de un espacio degradado,
también es cierto que algunos teéricos argumentaron
—no sin razén— que muchas de las intervenciones de
estos artistas no tenfan nada de ecoldgicas, sino que
muy al contrario contribufan a la degradacion del me-
dio. El propio Heizer reconoce que no le interesa de-
fender posturas ecologistas cuando ejecuta sus obras
en espacios naturales y que no le preocupa como su
obra afecta al medio. José M. Parrefio dedica un
epigrafe a estas cuestiones en su tesis doctoral, “La
critica al Land Art desde la ecologia”.* Michael Au-
ping afirma: “Earth Art, with very few exceptions, not
only doesn’t improve upon the natural environment,
it destroys is”°. Tanto Auping como Marchan Fiz®
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sefialan esta parte anti-ecologista en algunas obras de
Land Art.

Teniendo en cuenta estos antecedentes, pasaremos
a analizar algunos casos de intervencion artistica en
espacios deteriorados por la explotacién minera en
nuestro pais. En Hspafa no existe ninguna ley que
exija la restauracion de estos territorios, asf como tam-
poco es comun que los artistas reciban encargos para
intervenir en minas o canteras.

5.1.1. EDUARDO CHILLIDA. MONTANA TINDAYA

En 1996, el Consejo de Gobierno de Canarias decla-
6 de “Interés para Canarias” el proyecto de Eduardo
Chillida para la Montafia de Tindaya, argumentando
que constituia una de las iniciativas de politica tutis-
tico cultural mas importantes de las ultimas décadas
con repercusion en distintos aspectos. Por una parte,
en el artistico, por tratarse de una obra de culmina-
cién en la carrera de Eduardo Chillida, considerado
internacionalmente como uno de los cinco escultores
vivos —en aquel momento— mas importantes del mun-
do. Desde el punto de vista turistico se destaco que la
existencia de una escultura monumental de estas ca-
racteristicas en el entorno de un importante destino
internacional como es Canarias, serviria de elemento
dinamizador de un tipo de turismo muy importante
para el archipiélago. Social, porque la realizacién del
monumento dentro de un entorno protegido bene-
ficiara socio-econémicamente a las localidades de su
alrededor, promoviendo la creacién de servicios y
generando empleo. Y, por ultimo, ecolégico, porque
la realizacién de la escultura supone una solucion de
punto final para las extracciones superficiales (cante-
ras) que desde hace largos afios han venido desarro-
llando una actividad legal y autorizada, pero que iba
en detrimento de un entorno natural ahora protegido.
De esta manera, la Isla de Fuerteventura contaria con
un atractivo cultural que enriqueceria a la propia Isla,
aumentando su proyeccion turistica, y al Archipiélago
Canario.
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El escultor buscaba, a través de su creacion, la realiza-
ci6én de una obra que transmitiera los rasgos de lo pri-
migenio y lo esencial, que encerrara la frialdad de las
formas en el calor de la tierra y al tiempo entroncara
al hombte con elementos de la naturaleza como el sol,
la luna y el mar. La obra consistirfa en crear un gran
espacio interior en la montafia, una camara central
de forma cubica pero sin angulos rectos que podria
llegar a medir 50m de lado —aunque las dimensiones
definitivas quedarfan determinadas en funcién de los
estudios geologicos, que establecerfan la distribucién
de los diques basalticos o posibles fisuras en el interior
de la montafia. Ademas, tendria una embocadura de
entrada orientada al oeste, con una longitud aproxi-
mada de 70-80m y una altura y anchura de 15m. La
base de esta embocadura se encontrarfa a un nivel in-
ferior al de la camara central, de modo que las perso-
nas que transitaran por ella no entrarfan en el campo
visual de quienes contemplaran el horizonte desde el
interior. Y por ultimo, las embocaduras superiores,
con una longitud aproximada de 25m desde la parte
superior de la cimara hasta una cota proxima a la cima
de la montafia. A través de ellas se iluminarfa con
luz natural (solar y lunar) la camara central. Dichas
aberturas estarfan encajadas en las esquinas superio-
res opuestas a la entrada y aflorarfan en la superficie
de la montafia, una en la vertiente norte y otra en la
sur, a ras de suelo, sin ningin elemento externo que
denotara en la distancia su presencia, ni modificara el
paisaje. Sin embargo, el artista no se plantea en nin-
gun momento utilizar la zona afectada por la cantera,
sino que decide crear su obra en otro lugar ain no
alterado. Chillida no trata de aprovechar la erosién ya
existente en el lugar.

Chillida expres6 sus deseos para llevar a cabo esta
obra, manifestindose contrario a la especulacion, in-
sistiendo en la necesidad de respaldo generalizado de
la sociedad canaria y en el impacto minimo en el me-
dio de los trabajos para la realizacion de la obra. A pe-
sar de sus declaraciones, no tardaron en manifestarse
sentimientos dispares y rapidamente se constituyeron
dos grupos, a favor’ y en contra del proyecto. Chillida
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expresé no desear entrar en luchas politicas que no
entendia.

El proyecto de Chillida para la Montafia Tindaya ge-
ner6 gran polémica y debate sobre aspectos que fue-
ron mas alld de los ecologistas, de tal manera que el
debate gir6 fundamentalmente alrededor de intereses
econémicos y politicos, que eclipsaron cualquier co-
mentario a nivel artistico y estético.® Y es que Tindaya
contaba y cuenta con los requisitos necesarios para
desencadenar agitadas luchas de intereses. La monta-
fla atesora una gran riqueza natural: geomorfolbgica
(por la traquita, roca volcanica muy apreciada en la
construccion, y que estaba siendo explotada desde
1982 por una compafifa que habia obtenido los de-
rechos), arqueolégica (por los grabados podomorfos
encontrados en su cima) y biolégica (por las especies
endémicas que tienen su habitat en la montafia). Jus-
tamente, estas caracteristicas le procuraron el titulo de
Monumento Historico-Artistico en 1983, el de Paraje
Natural de Interés Nacional en 1987 y el de Espacio
Natural Protegido con rango de Monumento Natural
en 1994 —segtin expone en su largo articulo, José Diaz
Cuyas.” Pero aun asi, ain siendo un espacio natural
sobre el que no se debia actuar, algunos cargos poli-
ticos consideraron perfecta una ultima actuaciéon que
combinarfa en una séla acciéon —el vaciado de un gran
volumen de la valorada roca de la montana— la obra de
arte con su propia financiacién. El millonario proyec-
to se auto costeatfa con el dinero obtenido de la venta
de la piedra. Diaz Cuyas aporta en su articulo detalles
de la trama que resultan esclarecedores para compren-
der como el escandalo financiero y administrativo lle-
g6 a los tribunales. Y aunque en principio Chillida
manifestd su disgusto ante tal situacion, bien es cierto
que un artista no puede ni debe “mantenerse ajeno al
hecho de que esta haciendo una cosa priblica, es decir,
constrefiida y urdida por 7odos los valores y contradic-
ciones de lo mundano, del mundo de los hombres™!
—como escribe Cuyas.

A pesar de la oposicion de gran parte del pueblo ma-
jorero, siguen adelante las pruebas para estudiar la via-
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Montafa Tindaya, Fuerteventura.

Chillida, simulacién digital del proyecto para Tindaya.
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bilidad del proyecto que se estima concluya en 2010.
Diversas actuaciones “ecologicas” tienen por objeto
determinar el impacto medioambiental del proyecto:
pruebas geofisicas, sondeos geoldgicos y otras. Sin
embargo, teniendo en cuenta que para los politicos
la intervencion de Chillida en Tindaya supone un ele-
mento a favor de la promocioén turistica de la isla, no
se habla de lo que sin duda se desarrollara alrededor
de la montafia; numerosos negocios que ofrezcan a
los turistas desde un souvenir hasta la posibilidad de
comer ante la imponente forma geoldgica. El paisaje,
hasta ahora amplio, vacio, se vera invadido por au-
tobuses llenos de turistas, por restaurantes y bazares,
perdiendo gran parte de su atractivo.

En una entrevista con Javier Hernando, Tonia Raque-
jo opina que:

“(...) larealizacion de un proyecto como Tindaya en un medio
habitado, como es aqui el caso, cambiarfa sustancialmente la
idiosincrasia del lugar y alterarfa no sélo el territorio, sino los
modos de vida de la isla. Se trata por tanto, de una imposicioén
no ya solo sobre el territorio, sino sobre la poblaciéon. Es,
por tanto, un proyecto cuya envergadura y orientacién poco
tienen que ver con la experiencia estética (maxime cuando sus
dos artifices han fallecido y no pueden resolver los muchos

imprevistos que generara su realizacién) y mucho con la poli-

tica y explotacién turistica.”!!

Por una parte, ciertamente, esta obra nos recuerda a
intervenciones propias del Land Art americano reali-
zadas o proyectadas para espacios naturales desérticos
como Roden Crater de James Turrell, Double Negative de
Michael Heizer o Star Axis de Charles Ross, algunas
no ejecutadas y solo conocidas como proyecto. Por
otra, a pesar de que en pleno siglo XXI es dificil de
apreciar, la isla de Fuerteventura tiene sus propias pe-
culiaridades que la distinguen de otros lugares, la idio-
sincrasia a la que Raquejo hace alusion. Aun asi, no
debemos olvidar que desde hace mas de tres décadas
las Islas Canarias viven y desarrollan su actividad eco-
ndémica orientadas al sector servicios, al turismo. Esto
indicarfa que los modos de vida en la isla, concreta-
mente en el término municipal de La Oliva, donde se
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encuentra Tindaya, no se verfan tan profundamente
alterados. 'Y seguramente su poblacion agradeceria,
al menos en parte, que se generen nuevos puestos de
trabajo o posibilidades para que emerjan nuevos ne-
gocios, todo ello acompasado por el visible deterio-
ro del entorno. En cuanto a la posibilidad o no de
terminar obras una vez fallecidos los autores de las
mismas, estd claro que en el mundo en el que vivimos
eso es, en muchos casos, un mal menor; enseguida
se constituyen equipos de trabajo, se nombra a una
figura de renombre que dirija la ejecucion de la obra,
etc., siempre que su trealizacion resulte rentable para
unos pocos.

Y en este sentido —también seflalaba Raquejo, refi-
riéndose al citado articulo de Diaz Cuyas en la revista
ACTO- que la complejidad técnica de realizacion de
la obra es tal que se ha convertido en la verdadera
protagonista de esta historia, por delante del interés
estético que pueda generar la obra de Chillida. A esta
complejidad se suman las desorbitadas cantidades de
euros invertidos hasta el momento en el proyecto, asi
como la dificultosa tarea de encontrar consenso entre
los bandos politicos y la propia ciudadania. Todas es-
tas cuestiones hacen que olvidemos que probablemen-
te algunas obras son mas coherentes con ellas mismas
permaneciendo como proyectos no realizados.

5.1.2. PROPUESTA DE INTERVENCION PARA
EL CARGADERO MINERAL DE
VALDELAMUSA. IRAIDA CANOY LUIS
ORTEGA

En 1996, se aprobé el proyecto de recuperacion del
cargadero mineral de Valdelamusa'? (Huelva), presen-
tado conjuntamente por Luis Ortega e Iraida Cano.
Aunque de momento no se ha llevado a cabo, éste es
un ejemplo de restauracién de un espacio degradado
por la explotacién minera. La intervencion artistica es
una estrategia posible para la recuperacion del lugar.
Contamos con ejemplos de artistas del Land Art como
Effigy Tumnli Buffalo Rocks, Illinois, 1983-85) llevado
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a cabo por Heizer o la obra de Morris Earthwork fo
Reclaim Gravel Pit, (King County, Seattle, 1979).

El proyecto que Iraida Cano y Luis Ortega disefia-
ron para el antes Cargadero mineral de Valdelamusa
(Huelva), nada tiene que ver con dichas intervencio-
nes de Heizer y de Mortis. Se pretendia pata el espa-
cio afectado —hoy en dia una zona de transito situada
entre barrios, con un suelo altamente contaminado—
proceder de manera que se resaltara “la esencia del
lugar, sin encubrir su naturaleza, sino transformando-

’13

la, recuperandola a nivel estético”" afirma T. Raquejo
refiriéndose a la propuesta. El proyecto de dibujos e
intervenciones escultéricas aprovechaban los elemen-
tos artificiales de ese espacio tratando de revalorizar
los signos dejados por la actividad del hombre, resca-
tandolo de su deterioro, al menos a nivel estético. Tal
y como planteara Robert Smithson en su obra Towur por
los monumentos de Passaic**, los elementos abandonados
en ese espacio serfan rescatados, aunque también se-

rfan intervenidos ligeramente.

Comprobamos en proyectos de esta indole que, para
hacer posible la recuperacion de lugares alterados, no
resulta imprescindible una actuacion a tan gran escala
como lo es la propia actividad de explotacién en una
cantera. Basta sefialatlos de una forma sutil, no para
reclamar su devolucién a un estado originario, sino
para demandar tanto al habitante como al foraneo una
mirada atenta capaz de valorar este lugar transforma-
do, tal y como es ahora. En estos lugares explotados
y violentamente transformados, espacios degradados
donde parece imposible que germine nada, las intet-
venciones artfsticas pueden ser consideradas estrate-
gias muy validas para su recuperacion.

5.1.3. LUIS ORTEGA. PROYECTO AYOLUENGOY
WORTHI

El campo de extraccion petrolifera de La Lora, en la
provincia de Burgos, es el escenario escogido por Luis
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Ortega (Burgos, 1956) para llevar a cabo esta propues-
ta de actuacion simbolica. El artista alejandose de las
térmulas de restauracioén habituales —ocultamiento del
area abandonada mediante la restitucion vegetal— cree
preciso abordar propuestas de actuacion mas sensibles
y abiertas, en las que el proyecto artistico se incorpo-
re a los procesos de planificacién y manipulacién del
paisaje. Para ello, el artista trata de identificar aquellos
factores que condicionen animica y espacialmente el
lugar —como Smithson hiciera en Passaic—, interpretar
los acontecimientos acaecidos (memoria del lugar).

El proyecto de Ayoluengo es, segin lo describe Orte-
ga:

“...una respuesta a la relacién establecida con ese territorio
energético, donde suceden cosas improbables: Primero la
existencia del propio yacimiento, de dificil ocurrencia y cardc-
ter efimero, resultado de condicionantes fisico-quimicos-geo-
légicos muy dilatados en el espacio-tiempo. Luego, la faasci-
nacién por algo, que a pesar de su obviedad, causa asombro a
poco que se observe con cuidado: Estar en un lugar silencioso
y poco poblado, con maquinas a punto de oxidarse, mancha-
das o pintadas de negro, que trabajan en movimiento conti-
nuo, como robots del siglo XIX, anclados al sitio, para extraer
una sustancia vinculada a la especie humana desde hace 100
afios, y de la cual es super-dependiente y sobre la que ha cons-
truido su cultura reciente. Un campo donde un tipo de ener-
gia se agota y otro toma el relevo. Un escenario de fin de una
época basada en el consumo de energfa extraida del petro-
leo. Anticipacién de la inevitable disminucién de los recursos

energéticos del planeta Tierra heredados del pasado.”"®

Ortega ha escogido un territorio en el que los aero-
generadores estin empezando a sustituir a las viejas
maquinas de extraccién de petroleo; una zona donde
los restos y huellas de la explotacién quedaran como
testimonio simbolico, como “ruinas del uso de la
fuente de energia que ha transformado los modos de
organizacion de nuestra especie, la fisonomia de nues-

tro héabitat y el clima del planeta.””'

Estos territorios, espacios abandonados o degradados
se prestan a ser experimentados como si fueran nue-
vos. Una de las formas de exploracién del entorno



Intervenciones artisticas en espacios naturales en Espafna

Luis Ortega, boceto para Galeria de Gigantes, 2004.

que Ortega escoge para su Proyecto Ayolnengo (2001) es
el registro de los sonidos, o mas bien, de los gemidos
de unas viejas maquinas que sacan el petréleo de la
tierra. Hstas grabaciones nos hacen imaginar el pai-
saje en el que se emplazan estas maquinas que sacan
el petréleo de la tierra. Estas grabaciones nos hacen
imaginar el paisaje en el que se emplazan estas maqui-
nas, todas ellas aparentemente iguales, pero cada una
con sus crujidos, resoplidos, aritmias particulares, que
se asemejan a los ruidos del cuerpo humano escucha-

dos a través de un fonendoscopio.

El artista guarda los diferentes ruidos emitidos por las
méaquinas mientras desempefian su tarea. Esta es una
via de percepcion del espacio que nos permite —segun
L. Ortega— comprender sus cualidades y singularidad
de modo mas sofisticado y a veces certero. El artista
se pregunta como representar el mapa donde trabajan
las maquinas de extraccion de petréleo que se alimen-
tan de su propio gas, con un sonido que califica como
uno de los poemas mas brillantes y caracteristicos de
éste siglo y de la domesticacion del pasado geoldgico.
Ortega nos recuerda que algunos ejemplos de estas

otras vias de percepcion del espacio territorial los po-
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demos encontrar en las psicogeografias y otros mapas

sonoros derivados de las posturas situacionistas.

Su trabajo en La Lora comenzé con dibujos realiza-
dos “in situ” —en 1994, con barra de éleo y con pe-
troleo— sobre resistentes papeles de gran tamafio. En
estas supetficies, el artista dibujo con petréleo de las
propias maquinas y en algin caso, debido a la presion
ejercida sobre el suelo —sobre el que se extendfan los
papeles— éste dejo su impronta. Al explorar los so-
portes de estos dibujos descubrimos parte de la tex-
tura del lugar. El proyecto se completa con un video,
mapas sobre fotos aéreas de las marcas, sefiales y ca-
minos, pero se compone de cuatro actuaciones que se
articulan de la siguiente manera, segun expone Ortega

en el citado articulo:

*  Laactuacién mds significativa, y sobre la que pivotan las de-
mas, es convertir el depdsito de maquinas alineadas y parcial-
mente desmontadas que esta situado en la base del Campo
en una “galerfa de gigantes” metalicos. Ia actuacién consiste
en alinear en una fila el mayor nimero de maquinas en des-
uso posibles, en el mismo emplazamiento donde ahora estan
situadas. La construccién de una solera de hormigén para

el apoyo de las maquinas y su colocacion, serfan las opera-
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ciones a realizar, junto con el traslado del resto de chatarra
y vallado, para que la “galerfa” se mostrase con toda su po-
tencialidad.

*  La segunda actuacién es complementaria y anticipa el en-
cuentro con la “galerfa de gigantes”. Se trata de seleccionar
“caballitos” entre aquellos que se encuentran alineados en el
relieve alomado longitudinal -NE SW- que configura el eje
del campo, situado entre los relieves Cueto y Corral. En esa
loma es donde su perfil se recorta mejor en el horizonte y
son visibles desde la ruta que atraviesa el paramo de La Lora
asi como desde sus localidades de Sargentes y Ayoluengo
(pozos numeros: 20, 37, 38, 23,...) El proceso de seleccion
definitiva estarfa determinado por criterios sobre su estado
de conservacion e idoneidad para la permanencia y otros
que, a juicio de los técnicos de la compaiia operadora, sea
aconsejable considerar.

. La tercera actuacion es practicamente invisible desde el sue-
lo, pero esta diseflada para ser vista desde el cielo o desde un
alto. Se trata de remarcar, de sefialar las lineas ya diluidas,
que en foto aérea se ve como cruzan el Campo. Son lineas
complejas de antiguas operaciones de prospeccién que do-
tan al paisaje en vista cenital, de un particular significado.

*  La cuarta actuacién es de cardcter testimonial y consiste en
la realizacién de una serie limitada de bajorrelieves en pie-
dra, hormigén o chapa de acero, para colocar en el emplaza-
miento original donde se decida que estin los sondeos mds
representativos. La inscripcion que se propone contendtfa la
siguiente informacién: n® de sondeo, modelo de la maquina,
afio de apertura, fecha de cierre, profundidad, barriles extrai-
dos, coordenadas x, v, z, silueta grabada de la bomba... Cada

uno se instalarfa en su emplezamiento original.

Luis Ortega, boceto sobre propuesta de pabellén de petréleo
sobre ruina de iglesia romanica, 2004.
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En una obra anterior, Worthi (1999), Luis Ortega ex-
plora el espacio de la mina de carbén de San Adrian
de Juarros, situada en la Sierra de la Demanda (Bur-
gos) también a través de registros sonoros. En es-
tas grabaciones quedan anotadas las cualidades del
espacio invisible; gotas de agua, gravas que ruedan
dentro del espacio abandonado de la mina, el eco de
todo ello, etc. “El origen, —dice el artista— una onda
vibratoria en el vacio crea el espacio. Conocer las
cualidades y naturaleza germinal del sonido, y por ex-
tension de la palabra, como onda creadora de espacios
y mundos.”"” Conocer o reconocet el espacio inacce-
sible a través de estas sonografias tiene mucho sentido
en esta obra, y mas aun cuando el artista reflexiona
“no se puede iluminar las tinieblas para comprender
la ausencia de luz”.'"® Ortega habla de Worthi como
de un mapa sonoro compuesto por los fonogramas
obtenidos del paciente didlogo del artista con el lugar.
De esta forma logra arrancarle algunas seflas de su
fisicidad, de su identidad y son éstas las que confieren
una nueva representaciéon —en este caso acustica— de
ese espacio.

Worthi y Ayoluengo traen a la memoria obras como los
registros sonoros que algun artista hiciera del paso de
aves migratorias. Y, en cierto modo dan un paso mas
alla que las invitaciones de lan Hamilton Finlay a “Ver

Luis Ortega, realizacién de los primeros dibujos ante el pozo
n°12, hoy desmantelado, 1995.
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a Poussin” o “Escuchar a Lorrain” en su jardin de
Stonypath. Ortega, en Worthi, ante la imposibilidad de
mostrarnos el interior de la mina de carbén, nos ofre-
ce el sonido que recrea su vacio en nuestra mente. En
Ayoluengo dibuja las maquinas extractoras de petréleo
con la misma sustancia que las mantiene en marcha y
acerca sus constantes vitales a nuestros oidos.

5.1.4.JOSU LARRANAGA. DE MEMORIA

La intervencion que lleva a cabo Josu Larrafiaga (Bil-
bao, 1948) en las Canteras de S’Hostal en Ciutadella
(Menorca), consiste en el trazado de un dibujo a modo
de red que se extiende sobre dos superficies de 1500
m?2 con forma rectangular (35 a 45 metros de lado
cada una), separadas por un pasillo de 500m2 y a una
profundidad de 30 a 35 metros en algunos puntos.
La red esta compuesta por cuadrados de 3 metros de
lado y por sus respectivas diagonales que conforman,
a su vez, una red de tridngulos. Esta obra site-specific’”’,
pensada para este lugar, trata los contenidos de: tiem-
po, espacio y memortia social.

En el suelo de esta cantera en Menorca, sujetos por
esta efimera reticula, quedan los nombres de los que
allf trabajaron durante afios extrayendo piedra de ma-
rés. Seiscientos cincuenta y seis nombres que con la
lluvia y con las pisadas de los visitantes se borrarfan
rapidamente. “A golpe de lluvia o a golpe de pisadas.
En cualquier caso, a golpes” asegura Yayo Aznar®.
Dibujada, escrita con cal, la obra de Josu Larrafaga De
Memoria’" se extiende sobre la superficie desgastada de
una cantera abandonada, contandonos los presentes
acumulados en la historia de aquel lugar. Porque esa
cantera rescatada del pasado, no fue sélo eso. El ar-
tista en conversaciones intercambiadas con los habi-
tantes de la zona pudo constatar que aquello: “fue una
cantera (...), un huerto (...), un vertedero”. “Esto fue
una cantera. Pero ese ya no es su uso. Ahora es un es-
pacio dispuesto.”* Este lugar es un no-/ugar, no pot su
existencia clonada en cualquier espacio (como ocurre
con los no-lugares de los que habla Marc Augé®), sino
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Josu Larrafaga, De Memoria, 2004.

El artista interviniendo la cantera.

porque ya no es lo que es, lo que era. Su uso y nues-
tra relacion con él han cambiado sin quedar definidos.
Estos lugares vacios poseen la capacidad de guardar
en su oquedad la memoria de un tiempo, el desarrollo
comprimido de una accién que sucede, que sucedia.
Quiza la potencia que tiene este vacio al sugerirnos, al
hacer que imaginemos, sea semejante a la fascinacion
que sentfa Smithson hacia las canteras abandonadas*.
Josu Larrafiaga realiza una lectura, sefiala el lugar, nos
presenta la memoria de toda una comunidad y nos
cambia la forma de mirar.

De Memoria habla de historias acumuladas en la memo-
ria colectiva, de relaciones con el lugar que lo cargan
de significado y de los hechos que se convierten en
simbolos de identidad. Hechos, simbolos y relaciones
que varfan de un individuo a otro, pero, que a pesar
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de esta percepcion subjetiva, conforman la identidad
compartida de una comunidad.

5.2. ;LAND ART O ARTE PUBLICO? EL
ARTE EN ESPACIOS PUBLICOSY EL
ARTE PUBLICO COMPROMETIDO.
LOS LIMITESY LAS IMPLICACIONES
DE LA TERMINOLOGIA

Al menos una parte de las obras de Arte Publico esta
proxima a problematicas sociales: las acciones artisti-
cas se construyen con y segun las necesidades de los
miembros de la comunidad en que se desarrolla. En
numerosas ocasiones, los proyectos se hacen realidad
gracias a un equipo de arquitectos, urbanistas, socio-
logos, y otros profesionales que aportan distintos
puntos de vista que se complementan. Pero ademas,
existen multiples proyectos elaborados conjuntamen-
te por ciudadanos y artistas. Suelen ser -afirma Blanca
Fernandez- propuestas de caracter temporal cuya re-
sonancia y continuacién queda en la memoria colecti-
va. No se trata, por tanto, sélo del significado de las
propias obras en un determinado contexto, sino de la
capacidad de las mismas para rearmar el significado

del lugar, de ese espacio puiblico.”

Cada vez con mayor insistencia se oye hablar en Es-
pafia de Arte Priblico, los eventos artisticos en las ca-
lles de la ciudad proliferan cada dfa mas y se celebran
frecuentes seminarios sobre esta tendencia artistica.
Ademas, se convocan encuentros de “arte publico”
en diferentes localidades y las intervenciones que po-
demos observar abarcan tanto piezas ubicadas en es-
pacios publicos como acciones-performance que re-
quieren, en algunos casos, la participacién del pablico
asistente.

Pero, ¢por qué hablar de Arte Publico Comprome-
tido®™ en una investigacion sobre Arte en Espacios
Naturales? Entre las manifestaciones artisticas que
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acontecen en espacios naturales, muchas vinculan
Arte y Ecologfa, Arte y compromiso social. Hemos
tomado estos ejemplos porque evidencian la unién
del compromiso social y el arte que acontece en es-
pacios publicos (naturales o no, aunque su distincién
sea tarea compleja). Asi, encontramos colectivos lu-
chando contra la especulacion y defendiendo parajes
naturales a través de manifestaciones artisticas (como
es el caso de la Huerta de la Punta en Valencia o como
ocurre con E/ Bosque hueco de la artista Lucia Loren).
En el caso de Almarcegui que acabamos de exponer,
la obra muestra como se crean vinculos entre el lugar
y la gente a través del uso que se le da al mismo, y se
recuperan —al menos temporalmente— terrenos a los

que normalmente no se tiene acceso.

La pregunta es: ¢Se desactivan de antemano las obras
de arte puablico al llevarse a cabo con el patrocinio
de una entidad que participa de un sistema y de una
serie de ideas capitalistas (en el caso de nuestra so-
ciedad) y que justamente se pretende sefialar, denun-
ciar, desmontar mediante este tipo de intervenciones?
Afortunadamente, muchas obras consiguen “burlar”
o “servirse” de los mecanismos institucionales para
hacer llegar su mensaje. Otras se quedan en el intento
o simplemente se hacen llamar —arte publico— cuan-
do no se corresponden con él. Entre los ejemplos
mas recientes podemos nombrar la participacion de
Rogelio Lopez Cuenca en la I Bienal de Arte, Arqui-
tectura y Paisaje de Canarias, en la que el artista invi-
tado por los organizadores de la bienal utiliza, una vez
mas, un soporte al que estamos habituados: un cartel
publicitario-turistico. Este tipo de imagenes resultan
familiares en las islas y también fuera de ellas: un cam-
po de golf y la montafa Tindaya. Los mensajes tipo
slogan publicitario que inserta Lopez Cuenca —“Total,
por unos cuantos campitos de golf...” y “Total, por
una montafia menos y unos pocos millones de euros

mas...”— son tremendamente directos.

En Valencia también hay asociaciones de artistas y
movimientos vecinales empleando el Arte publico
comprometido como estrategia de acciéon colectiva.
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Como son las acciones en Defensa de la Huerta de 1.a
Punta, del Cabanyal (Cabanyal Portes Obertes) y de la Ge-
rencia —en el primero el entorno urbano y el entorno
natural estan totalmente vinculados, podtia decirse
que son el mismo. Este dltimo, In-jerencias, fue un pro-
yecto participativo y de colaboracion, que surgié entre
La Comision Cindadana para la Defensa de la Gerencia'y un
amplio colectivo de artistas, con el objetivo comun
de reivindicar la titularidad publica de La Gerencia del
Puerto de Sagunto. Se pretendia recuperatr para usos
sociales una antigua zona residencial de los directivos
de la empresa Altos Hornos de Mediterraneo que en
los 80 se cierra. En la huerta de La Punta se lucha
por proteger de la especulacién un ecosistema que el
hombre ha creado durante decenios. Mas adelante
analizaremos el caso de la Huerta de la Punta por de-
sarrollarse y referirse a un espacio natural colindante
a la ciudad. Un espacio con una identidad formada
durante siglos, amenazada y desarmada por el avan-
ce de los nuevos tiempos. Y lo mds importante, una
relacién hombre-naturaleza en un paisaje como el de
la huerta valenciana, bastante antropizado pero armo-
nico.

Creo necesario advertir, como ya lo han hecho otros,
de la existencia de este limite difuso entre el arte en
espacios publicos y el arte publico”. Numerosas son
las publicaciones que contribuyen a aclarar la confu-
sion entre los términos que puede apreciarse en nu-
merosos textos que abordan distintos tipos de accio-
nes artisticas bajo esta misma etiqueta. De hecho, en
ocasiones también se oye hablar de arte publico como
arte critico o arte politico®, e incluso, arte activista.
Por otra parte, el Nez Art o Arte en la Red (internet)
podria considerarse un tipo de arte que acontece en
un espacio publico “virtual”.

Podriamos decir que el Arte Priblico, por lo general,
contempla acciones que conllevan un compromiso
social o politico”. Cuando hablamos de Arte en es-
pacios pitblicos, nos referimos a un ambito en el que se
insertan las esculturas al aire libre, piezas que a veces
casi logran fusionarse con la arquitectura, en el caso
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de las ciudades, o integrarse en la naturaleza, como
ocurte con algunas obras de Land Arf’ o Arte de la
tierra. Por supuesto, también contamos con ese tipo
de escultura que no pretende dialogar con el entot-
no en el que se ubica, ni mantiene con éste ningtn
tipo de relacion, sino que simplemente esta disefiada
para exhibirse en extetiores (de forma permanente o
temporal). Esta diferenciacion entre ambos tipos de
intervenciones, no implica que todas las obras desa-
rrolladas en espacios urbanos estén comprometidas
politica o socialmente con alguna causa, como tam-
poco indican que las llevadas a cabo en espacios pu-
blicos rurales no atiendan a cuestiones de interés para
la comunidad.

Cuando J. M. Parrefio habla de “Arte Publico Criti-
co” atiende no sélo a ese tipo de obras materiales que
tratan de renovar el concepto de monumento tradi-
cional, sino también al conjunto de creaciones “en
beneficio publico”. En su investigaciéon sobre Arte
Comprometido en Espafia, profundiza sobre sus dis-
tintas vertientes. El Arte Publico “no sélo no sera
individualista, sino que sus participantes han de ser
miembros de una comunidad —en el espacio, o de in-
tereses—, ‘reuniendo a artistas y miembros que no lo
son para crear colectivamente formas artisticas ade-
cuadas, como medio de comunicaciéon y expresion,
dandoles un uso critico y alterando sus rasgos tradi-

cionales’ !,

Se trata de enfrentarse a los problemas
de una comunidad a través de una actividad colectiva,
estimulada por agentes artfsticos que canalizan la ex-
presion del grupo. Para ello se utiliza tanto el arte en
sentido convencional, como la creatividad popular.””*
Asf{ mismo, aclara que este tipo de arte es consciente
del peligro de crear un “socialismo de galeria”, y para
evitarlo debe ser “algo mas que un sustituto utdpi-
co de las auténticas transformaciones sociales, debe
subvertir las formas artisticas convencionales y las
instituciones, lo mismo que sus contenidos critican la
ideologfa dominante.” Hemos aludido ya al peligro
que corre el arte de perder su capacidad de subver-
si6n haciendo referencia al patrocinio de estas obras

por parte de instituciones publicas. Parrefio opina
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que lejos de lograr consenso a través del monumento,
“de ocultar tras ¢l las contradicciones sociales y poli-
ticas, el arte publico critico valora lo contratio, para
profundizar en las necesidades y aspiraciones de una
comunidad, y afrontar los intereses contrapuestos que
en ella conviven.”” Del acto creativo en esta practica
artistica destaca el interés en el proceso de elabora-
cién y no tanto en los resultados. Como ya vimos en
el primer capitulo, a los artistas contemporaneos —no
s6lo a los que hacen arte publico— les interesa la ex-
periencia creativa como proceso. En el caso del arte
publico comunitario entran en juego otras personas
que se implican en diferentes grados y momentos en
la accién programada por el artista. No se trata ya de
completar el significado de la obra una vez termina-
da, sino de participar activamente en la creacién de la
misma y en la de su significado.”

En Estados Unidos el arte comunitario surge y se
desarrolla mas bien en areas deprimidas o comuni-
dades en conflicto, o al menos con la intencion cla-
ra de evidenciar problematicas ligadas a las minorfas
sociales: homosexuales, mujeres, emigrantes hispanos,
etc., que si no son minorfas en cuanto a la cantidad de
miembros de sus grupos, al menos lo son respecto
a la participacién que les es permitida en cuestiones
de poder y toma de decisiones, reservada a las clases
dominantes.

Una vez mis, haciendo referencia a cuestiones plan-
teadas por J. M. Parrefio en su investigacion, la ciudad
es, toda ella, un soporte mas en el que tienen lugar
multiples y variados procesos de comunicacién, y en
el que tienen cabida las categorfas artisticas consa-
gradas, aquellas que vemos en salas de exposicion y
en el museo. Pero, también en soportes de categoria
inferior y otros tomados al asalto como paredes, mar-
quesinas de autobuses, vallas de obras, puertas, etc.,
vemos intervenciones de otros colectivos que des-
pliegan sus mensajes en el complejo soporte-ciudad,
mezclandose, y solo saliendo de la ruidosa confusion
cuando encuentran un receptor adecuado.

5.Actitudes de compromiso en el arte en espacios naturales

Comprobamos pues, que lo que se entiende por Arte
Publico, en la actualidad, fluctia dependiendo del
contexto en el que se hable. La unica ligazén entre
las distintas obras es el entorno en el que se ubican: el
espacio publico, que es muchas veces el de la urbe y
otras un entorno rural (mds “natural” o menos modi-
ficado). Conviene especificar a qué nos referimos, si
a obras de Arte Publico comprometido o a obras de
Arte en Espacios Puablicos, comprometidas o no con
alguna causa.

En cualquier caso, resulta interesante y conveniente
contemplar la permeabilidad entre tendencias y ser
flexibles con el fin de comprender mejor lo que acon-
tece al respecto en el panorama artistico actual. Di-
cha permeabilidad le confiere, ademas, gran interés y,
como espectadores, puede resultar muy estimulante.

Partamos del supuesto de que los espacios rurales y
urbanos son lugares publicos™, con sus marcadas di-
ferencias, limitaciones, influencias... ~Apuntemos la
diferencia entre “arte en espacios publicos” y “arte
publico comprometido”. Pensemos ahora en el tér-
mino “site-specific” que tanto se ha venido usando
para definir distintas obras que tienen en comun la
cualidad de construirse en base al lugar en el que se
emplazan, es decir, obras concebidas para un lugar
concreto, especifico. Si bien el arte publico reivindica
o se solidariza con una causa social o politica, la pieza
que tiene en cuenta el contexto en el que se ubica y
sefiala cualidades del lugar, esta a su vez llamando la
atencion sobre la historia del mismo y de las gentes
que lo habitan. En algunos casos, la obra puede evi-
denciar con mas intensidad algun vinculo que lo une
o relaciona con sus pobladores. En estos casos, la
obra ubicada en un espacio publico concreto, esto es
la obra “site-specific”, puede ser a su vez una obra de
Arte Pablico —entiéndase “comprometido”—.

Las intervenciones realizadas para un lugar especifi-
co, “site specific”, dentro de las cuales encontramos
obras de Land Art, podrian considerarse, en algunos
casos, una forma mas de las multiples manifestacio-
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nes del Arte Publico, siempre y cuando respondan
exitosamente a distintas inquietudes sociales compro-
metiéndose con las mismas, por ejemplo, reclamando
una manera mas armoénica de relacion con el entorno
o la proteccién de una zona —como ocurre con algu-
nas obras que veremos mas adelante.

Se exponen a continuacién algunas ideas del artista
Siah Armajani —uno de los artistas mas representati-
vos del arte pablico— que resumen lo que hemos veni-
do exponiendo en este epigrafe, si bien desde la 6ptica
del artista comprometido:

“El arte publico no trata acerca de uno mismo, sino de los
demas. No trata de los gustos personales, sino de las necesi-
dades de los demas. No trata acerca de la angustia del artista,
sino de la felicidad y bienestar de los demds. No trata del mito
del artista, sino de su sentido cfvico. No pretende hacer que la
gente se sienta empequefiecida e insignificante, sino de glori-
ficarla. No trata acerca del vacio existente entre la cultura y el

publico, sino que busca que el arte sea publico y que el artista

sea de nuevo un ciudadano.”*

5.2.1.SOLARES EN DESUSO, ZONAS
IRREGULARESY
AUTOCONSTRUCCIONES EN LA
CIUDAD. LARA ALMARCEGUI

El trabajo de Lara Almarcegui (Zaragoza, 1972) se
desarrolla en esos lugares irregulares de la ciudad, su
obra no trata tanto de la naturaleza sino de como se
construye y se utiliza el espacio que nos rodea. Jus-
tamente, son esos espacios de limites difusos —casi
siempre en la ciudad— intersticios que han quedado
sin uso regulado los que interesan enormemente a la
artista: terrenos industriales, solares vacios, viviendas
desocupadas, edificios que estén siendo demolidos o
que se planea demoler, ruinas... Espacios todos ellos
que no responden a un disefio urbanistico o arquitec-
tonico, tal y como ocurre con las autoconstrucciones
y huertas en la periferia de la ciudad o con lugares a
los que se da cualquier uso espontaneo y temporal. La
seleccion de estos lugares como material de trabajo
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define el posicionamiento de la artista que apuesta por
el conocimiento de la ciudad como contestacion a la
situacion urbana.

La idea de entropifa es muy importante en el traba-
jo de Almarcegui. Si bien la idea de ruina nos hace
establecer conexiones con las folies de los jardines
franceses e ingleses romanticos, la entropia nos remite
inevitablemente a Smithson. Aunque éste elegia res-
tos industriales para calificarlos como monumentos
ruinosos, y Almarcegui decide construir una pequefia
edificacién que se torne cuanto antes ruina, carente de
cuidados y reparaciones’’.

A Almarcegui, —como ocurrié con los artistas norte-
americanos de finales de los sesenta— la sala de expo-
siciones le molesta tanto como el estudio. Le parece
que ambos estan vinculados a un mismo problema
que gira en torno al acto de “producir” y “exponer un
objeto artistico”. 'Y, como producir un objeto artistico
no le interesa, los dos actos le resultan inttiles.”® En
sus ultimos proyectos, presenta las cantidades exactas
de materiales que componen un edificio, junto a éste.
En varias ocasiones, se han expuesto los materiales de
construccion de una sala en el interior de la misma.”

En recientes conversaciones con la artista, puntualiza-
ba cudles son los aspectos que motivan su obra:

“El lugar donde hago mis proyectos depende del tema que
tratan; me interesa hablar de la ciudad, los edificios y cons-
trucciones, del disefio urbano y cémo se utiliza, de los terre-
nos sin usar, las edificaciones que estan transformandose, los
lugares donde la ciudad deja de ser ciudad. Con mis proyec-
tos quiero hablar de todos esos lugares presentandolos, y lo
que sucede es que el mejor lugar para hablar de estos sitios
son estos mismos sitios. Tengo un proyecto que habla de las
posibilidades de libertad de un descampado en este mismo
descampado, por ejemplo, abriendo la puerta.”*

Almarcegui intenta saber lo maximo sobre el lugar
donde va a trabajar; conocer su historia, quién lo ha
disefiado, por qué esta abandonado, qué planes futu-
ros se proyectan sobre el mismo... Pero sobre todo
intenta averiguar hechos especificos actuales. En el
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Lara Almarcegui, Un descampado se abre al priblico, Alcorcén, 2005-
2006.

Lara Almarcegui, Un descampado. Matadero de Arganzuela, Madrid,
2005-20006.

Lara Almarcegui, Restanrando el Mercado de Gros unos dias antes de su
demolicion, San Sebastian, 1995.
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caso de los descampados, si se estan usando legal o
ilegalmente, qué objetos hay dentro (basuras, etc...) y
por qué estan alli, qué vegetacioén tiene... La gente
que habita cerca de los lugares donde trabaja son a
menudo fuente de informacién y ayuda para realizar

el proyecto.

Uno de sus trabajos mas conocidos es Wastelands Map
Amsterdam (1999), un mapa con el inventario de todos
los lugares vacios de la ciudad publicado como una
guia para visitarlos. Aunque evidentemente esta obra
no ha sido realizada en Espafia, si revela con claridad
la actitud que la artista va a mantener en el resto de sus
intervenciones. Y es que los descampados para Lara
nunca corresponden con la realizacién de un arquitec-
to o urbanista sino que, desprovistos de una funcioén
definida, tienen un potencial enorme: son lugatres de
libertad donde se puede esperar cualquier cosa. Lo
que interesa a Almdrcegui de estos espacios es que no
corresponden con la realizacion de un disefio, aunque
su existencia tenga que ver con planes de urbanismo
del futuro o del pasado que por diversas razones estan
parados. Fijarse en sus transformaciones es otra ma-
nera de conocer la ciudad. Javier San Martin relacio-
noé estos espacios con la serie “Excursiones y visitas”
de los dadafstas parisinos, el célebre poemaobjeto de
Bretén sobre la “terrain vague” o espacio para el in-
consciente, las derivas situacionistas de los afios 40 y
50 y los proyectos y transformaciones de Robert Smi-
thson o Gordon MattaClark."!

Fernando Huici sefala la evolucién que experimenta
la obra de Almarcegui “desde una percepciéon melan-
colica del paisaje urbano y sus heridas, a una estrategia
de resistencia e intervencién activa que cuestiona el
paradigma normativo del ordenamiento urbanistico,
la reglamentacion metropolitana y la voraz logica es-
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peculativa que determina su disefio”*. Esa estrategia

de resistencia fue la base de su intervencion en el Mer-
cado de Gros, en San Sebastian (1995):

«Me invitaron a participar en una exposicién en un mercado

que iba a ser demolido, era un edificio estupendo de los afios
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30 con esquinas curvas y un alero que sobresalia un metro,
pero ademas todavia funcionaba como mercado. Parecia in-
crefble que toda la vida de barrio que supone un mercado
fuera a desaparecer en un mes y que ademds yo tuviera que
aprovecharme de ello haciendo una exposicién. Para llamar la
atencién sobre la calidad del edificio y los problemas en torno
a ¢l decidi restaurarlo, sabfa que no tendria tiempo para hacer
una restauraciéon completa, pero estar un mes en el andamio

intentandolo, al menos mostrarfa una actitud.»*

ILa artista pone una y otra vez en practica esta estrate-
gia de resistencia en obras como Construyendo mi volks-
tuin (1999-2000), Rotterdam; Arreglar y ocupar un barco
abandonado (2003), Estocolmo; Huertas urbanas (2002),
Turin; Autoconstruccion de cabanas, cobertizos y casetas de
pescadores (2002), Saint Nazaire. Conviene aclarar que
un volkstuin es un terreno junto a las vias del tren o
autopistas donde los habitantes de la ciudad cultivan
hortalizas y flores. Los wolkstuinen son de los pocos
lugares de la ciudad disefiados por sus usuarios y no
por urbanistas y arquitectos.

«En Rottedam, —cuenta la artista— los jardineros crean
asociaciones que rednen a mas de 5000 obreros, se
apropian de terrenos baldios en la periferia de la ciu-
dad y construyen su pequefio paraiso segun el ideal
singular de su utilizador, constructor y propietario.»
Para ella, las auto-construcciones corresponden tanto
a un placer intimo, a un pasatiempo, como a una obse-
sion colectiva, a través de la cual, aunque sea a peque-
fla escala, los ciudadanos contribuyen directamente a
la construccién del espacio urbano.* Lara Almarce-
gui ve en los volkstuin una respuesta al estado de las co-
sas en una situacion en que la vivienda, el espacio de
trabajo y el espacio recreativo han sido masivamente
planificados [por urbanistas y arquitectos|. La artis-
ta observa una contestacion positiva y creativa de los
habitantes hacia su ciudad y también son una reutili-
zacién de los terrenos rechazados».”®  Miguel Angel
Rebollo destaca la capacidad de las obras de Lara para
enlazar con una memoria colectiva y vincularse a la
cotidianidad de una comunidad real que la reconoce
y aprueba. Al pertenecer a un grupo y participar de
su historia se comparten espacios comunes de su me-
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moria. «la perfecta convergencia en esta obra entre
cultura y lugar determina el resultado y esto, lejos de
agredir el paisaje, lo humaniza»*

Pero volviendo a los inventarios de descampados y
a los solares en desuso, varias de las propuestas de
Almarcegui han consistido en lograr la apertura de un
solar para que se le dé uso publico, al menos durante
unas horas, a su recuperacién como espacio en el que
puede acontecer cualquier cosa. Nos referimos a Uz
descampado se abre al piiblico, acciéon que ha tenido lugar
en Amsterdam, Bruselas y Alcorcon (Madrid), entre
2000y 2002. A través de estas acciones la artista cues-
tiona el uso del espacio publico y la propiedad privada,
y expresa su deseo de recuperar un territorio para los
ciudadanos al conseguir que se abra un descampado al
publico. Cuenta la artista:

“En Amsterdam el ayuntamiento no me permitié abrir un
descampado, esgrimiendo que la apertura pondria en peligro
la salud de la poblacién. En Bruselas logré abrir un descam-
pado durante un dfa, y quien quiso pudo entrar a un solar del
centro que normalmente estaba cerrado con llave. En Alcor-
c6n, Madrid, durante una semana abri un descampado que era
un terreno privado al que habitualmente estaba prohibido el
acceso; no transformé el terreno ni coloqué nada en su inte-
rior, y en ¢l se discutié espontaneamente sobre el pasado y el
futuro del lugar.”*’

En el caso de Un descampado. Matadero de Arganzuela,
Madrid 2005-2006, el proyecto consiste en que un te-
rreno del recinto de las antiguas Naves del Matadero
de Legazpi se conserve sin ser disefiado, ajardinado ni
renovado, quedando asi protegido como descampado,
durante el maximo tiempo posible.”®  Asi, en el des-
campado la naturaleza se desarrolla a su aire influida
s6lo por el uso espontaneo que se dé al lugar y por
el viento, la lluvia, el sol, la vegetacion y restos que
lo rodean. Una vez mds, aunque no como punto
de partida, vemos como la naturaleza es uno de los
aspectos que condicionan su obra, pudiendo aparecer
de una forma u otra en su trabajo. Si bien, los des-
campados poseen esa hibridacion tipica de la periferia
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de la ciudad, donde aun pueden verse restos naturales
o arboles y plantas asilvestradas que se extienden sin
control. Como ocurrira en E/ Pabellon Ruina, una pe-
quefia edificacion de 2x1,5m de planta y 2 de altura—
que acaba de construir en Barbastro (Huesca), Pirineo
Aragonés y que no se renovard nunca para que siga
convirtiéndose poco a poco en una ruina.*

5.3. LA PRACTICA DEL TURISMO
COMO MODIFICADOR AGRESIVO
DEL PAISAJE. LA ESPECULACION
INMOBILIARIA. RESPUESTAS
ARTISTICAS

Al inicio del epigrafe 1.1.2. “El paisaje, un producto
de la naturaleza y de la cultura”, se analizaba la figura
del viajero romantico y su transformacién hasta con-
vertirse en la figura del turista de masas, cuya mirada
sobre el paisaje fue alterada y, de alguna manera, met-
mada por la aparicion de las famosas gufas de viaje.
A ese movimiento de masas humanas cada vez mas
numerosas —cuyo desplazamiento cambi6 el objetivo
primero de conocer lugares por el de reconocetlos— se
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le vino a llamar “turismo™". El viaje, parte intrinseca
de esta actividad también econdémica, desplazamiento
caracteristico de nuestra sociedad actual acostumbra-
da a los aeropuertos y estaciones, a los transitos, y que
se efectta por placer, es fruto del fenémeno turistico
tan habitual en nuestras vidas. El turismo es, ademas,
un agente espectacular de reestructuracion del mundo
y de la percepcion, con un extraordinatio impacto alli
donde pose su mirada, especialmente en el paisaje en
tanto imagen visible y vendible del territorio. Esta
industria ha conseguido que los lugares ofrezcan de
s{ mismos una imagen atractiva, organizando un in-
falible sistema de publicidad que lleve el mensaje has-
ta los ultimos rincones del planeta para vender entre

otras cosas “paisajes”.

Fernando Gémez Aguilera, Director de Actividades

5.Actitudes de compromiso en el arte en espacios naturales

de la Fundacion César Manrique de Lanzarote, expo-
nfa en un periddico local algunos datos que ayudan
a comprender la trama generada alrededor de la in-
dustria turfstica. Entre ellos, se podia leer que dicha
industria supone la primera actividad econémica de
nuestro mundo globalizado, representando su nego-
cio algo mas del 10% del PIB mundial —unos 5 billo-
nes de euros— y generando mas de 700 millones de
desplazamientos anuales. “Lo cierto —escribe Gomez
Aguilera— es que da carta de naturaleza a un fenéme-
no imparable, de extrema complejidad —probablemen-
te una de nuestras grandes metaforas antropolégicas
como especie hoy en dfa—, con el que el mundo tiene
y tendra que convivir, aprendiendo a gestionar con la
mayor inteligencia posible el conflicto que se deriva de

su potente y paraddjica energia.”'

“Paraddjica —con-
tinda— por cuanto, por un lado, provee oportunidades
econémicas para las comunidades y los estados, me-
diante la generacién de recursos susceptibles de ser
empleados en el bienestar de las poblaciones y la re-
generacion del patrimonio natural y cultural; pero, por
otro, consume, contamina, perturba y puede acabar
banalizando, si no destruyendo, los espacios fisicos
—naturales y urbanos— y las comunidades culturales
sobte las que se asienta: ut-banaliza intensamente.”*
Goémez Aguilera nos dice que debemos cuestionarnos
sobre lo que entendemos por progreso y comprender
que los paisajes degradados acaban deteriorando a los

ciudadanos.

El desarrollo turistico, o mas bien, el crecimiento tu-
ristico arrollador se suele separar de sus objetivos pri-
meros sucumbiendo al ritmo impuesto por el capital
y la demanda exteriores, a pesar de las advertencias
medioambientales sobre los dafios que se ocasionan al
paisaje. Y no sélo al entorno, sino también a la pobla-
cién. Se debe limitar este crecimiento en funcién de la
capacidad de emplear a la poblacién local —“un hotel
vacio se transforma pronto en un edificio en ruinas;
un camarero no se reconvertird jamds en un pastor’>.
La planificacioén urbanistica no es la unica que inter-
viene en este proceso de degradacion, y una vez que
el fenémeno turistico se consolida en un lugar, va pro-
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duciendo su progresiva aniquilacién a medida que lo
adecua para su conveniencia, e introduce costumbres
y modos de vida completamente desvinculados de las
tradiciones alli generadas. A su vez, se “precisan in-
fraestructuras y edificaciones que no tienen nada que
ver con el cardcter original del lugar y contribuyen a
alterar los significados originales que motivaron el pri-

mitivo interés [por el mismo].””*

Realmente, Mariano de Santa Ana acierta al afirmar
que “el escenario turistico es, quiza, el que mejor re-
sume las contradicciones de las sociedades tardomo-
dernas: tensiones entre lo local y lo global, extinciéon
de todo vestigio de naturaleza intacta, pérdida del
sentido histérico, hegemonia de la imagen en la arti-
culacién de lo social y conquista total del tiempo de
ocio por las relaciones de produccién capitalista.””
Todos contribuimos al deterioro de los lugares al
asumir y repetir con total fidelidad el papel que se
nos ha ensefiado a desempefiar como turistas. Di-
cho deterioro podtia frenarse provocando un giro
en nuestra actuacioén sobre los lugares, modificando
nuestro comportamiento. Sin duda, este largo pro-
ceso exigirfa ademds un cambio en nuestra relacion
con el entorno, ademas de una toma de conciencia de
c6mo ha sido dirigida nuestra mirada.

Como ya hemos tratado en el capitulo 1 —’Breve re-
corrido por la evolucién de los conceptos ‘natura-
leza’ y ‘paisaje’”, esa relacién a través de la mirada
con los lugares que visitamos esta mediada por las
imagenes que nos llegan de éstos. Y luego, al estar
alll miramos los lugares a través del visor de la ca-
mara de fotos o video. Como hacen las manos del
pintor, tratamos de encuadrar lo que va a represen-
tarse, la imagen que vamos a tomar del espacio en
el que estamos y que casi no vemos. Si atendemos

a la aparicion de la fotografia®

y a sus progresos a
mediados del siglo XIX, vemos lo ligada que estuvo
desde el principio al viaje y a la representacion de los
nuevos territorios descubiertos. Los fotografos y an-
tes los pintores contribufan a ofrecer una imagen de

la naturaleza como algo a preservar, una naturaleza
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ensalzada representada en un ilusorio estado virgen
o bucdlico.”’

En la actualidad, vemos una ingente cantidad de ima-
genes fotograficas de paisajes de otros paises a través
de multiples vias: revistas, television, internet, cine.”®
El paisaje, o mejor dicho, los espacios naturales son
fruto de un proceso de modelacion que las actividades
del hombre ejercen sobre los terrenos que habitan.
Hstos espacios son portadores de una fuerte y com-
pleja carga semantica, nada en ellos es gratuito, y el
artista debe trabajar con estos aspectos al realizar su
obra. Por supuesto, debe considerar que también ¢l
es un turista y que puede dejar distintas calidades de
huella en los lugares.

Pasemos a exponer algunas de las contradicciones de
nuestras sociedades tardomodernas segun el antrop6-
go francés Marc Augé; contradicciones que Mariano
de Santa sefialaba dentro del escenario turistico. Marc
Augé ve en el turismo actual un objeto de reflexion es-
pecialmente interesante para las ciencias sociales por
considerar que su desarrollo espectacular es paralelo
al de nuestra nueva modernidad. Augé llama a esta
nueva modernidad sobremodernidad, porque le parece
que prolonga, acelera y amplifica los efectos de la mo-
dernidad tal como era concebida en los siglos XVIII
y XIX. “La sobremodernidad —afirma el antropélogo
francés— serfa el efecto combinado de la aceleracién
de la historia, del encogimiento del espacio y de la in-
dividualizacién de los recorridos o de los destinos.””’
Augé opina que el turismo ilustra de manera ejemplar
algunos aspectos de esta sobremodernidad. Pero éste
ademds representa y reproduce ciertas ambivalencias
y ambigliedades caracteristicas de nuestra época como
son la nocién de movilidad, la idea de patrimonio cul-
tural, el viaje como verificacion o el simulacro de la
ficcion. Ciertamente, los grandes movimientos de
masas que se producen en la actualidad tienen como
motor razones radicalmente distintas: el turismo y la
migracién. El patrimonio cultural que crece dia a dia
gracias a las nuevas excavaciones arqueoldgicas, se
presenta como un objeto de consumo descontextuali-
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zado y accesible a los turistas con medios econémicos.
Con respecto a la tercera ambivalencia, Augé recuerda
la intencién con la que “los viajeros literarios del siglo
XIX, como Chateaubriand o Flaubert, abrieron la via
en ese campo en la medida en que, viajando para es-
cribir, para contar sus viajes, hacfan que el sentido de
sus viajes fuese tributario del regreso y de la mirada
retrospectiva en la que ese sentido se reconstrufa y

cobraba forma.”®

Pero en la actualidad, el viaje se
ha convertido en la verificaciéon de lo que se nos ha
transmitido antes de visitar el lugar, y es a la vuelta
al visualizar las diapositivas o las secuencias filmadas
cuando el turista completa su viaje recreandolo, na-
rrandolo a sus amigos, adornandolo con mas o me-
nos momentos emocionantes. Y, por si fuera poco, en
muchas ocasiones el turista no admira lo real sino su
copia. “Lo real cada vez mds penetrado por el simula-
cro de la ficcion” —afirma Augé— “las copias cada vez
mas realistas”, “imagen de imagen de imagen”." Los
turistas participan de la realidad-ficcién como actores
y como espectadores. La frontera entre la realidad y
su representacion se vuelve cada dia mas porosa y ello

—advierte Augé— tiene efectos perversos:

“si la diversidad es su materia prima, la trata siempre de la
misma manera, con el mismo idioma, en el mismo estilo, de

manera uniforme. La uniformidad, en suma, es el precio de
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Activistas de Greenpeace y WWF contra la especulacién
inmobiliaria que destruye el litoral (derecha). Ciento cincuenta
millones de personas viven en campamentos de refugiados,

tantos como desplazamientos por motivos turisticos (izquierda).

la diversidad cuando ésta es aprehendida superficialmente.
Ahora bien, este carcter superficial es a su vez consecuencia
de la globalizacién de las imagenes y de la informacién. El
encogimiento del planeta responde al tratamiento global de

las situaciones, de las coyunturas y de los problemas.”**

Esta falta de particularizacion de cada caso y la aplica-
ci6n de los mismos patrones a lugares completamen-
te diferentes entre si, consiguen alterar el territorio
sin posibilidad de vuelta atras. Quiza la posesion y el
manejo de cantidades ingentes de informacién sobre
nuestro mundo que hemos ido registrando, nos hace
confundirla y valorarla por encima de la propia reali-

dad.

5.3.1. GERMAN PAEZ. ALTERACION DE LAS
FUNCIONES DEL TERRITORIO

De esta alteracién del territorio que producimos a me-
dida que lo globalizamos y que homogeneiza su as-
pecto, nos habla German Paez (Arrecife, 1967). Este
artista canario toma prestados elementos del Land
Aprt para elaborar un discurso sobre la belleza de las
edificaciones agricolas abandonadas en las Islas Cana-
rias, de donde es natural. Asi en Land Art en Canarias
(1993) Paez, inicia un juego en el que pretendia hacer
creer al espectador que aquellas construcciones agri-
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colas abandonadas —de las que ¢l se habia apropiado
en fotografias— no eran obras ejecutadas por agricul-
tores anonimos sino piezas ideadas y creadas por él
mismo. Al exponer las fotografias, dispuso junto a
ellas bocetos, esquemas y planos de las esculturas-

construcciones.

Gran parte de su obra esta compuesta por fotografias
que ha ido tomando durante los ultimos afios en Gran
Canaria, Tenerife, Fuerteventura y Lanzarote. Aljibes,
tajeas, pequenos monticulos creados por el campesino
para resguardar el plantio de los vientos. Cualquier
elemento de lo que Pdez ha llamado “arqueologia ru-
ral” le sirve para insistir en su idea de que “mirar el
paisaje no es sélo pasear”. Su obra toma elementos
creados con una funcién atil para el campesino que,
una vez abandonados, han dejado de tener el valor
para el que fueron concebidos y, por eso mismo, “se
transforman en un objeto bello, escultural”, sobre el
que se lanza una mirada estética (estetizante). A juicio
de Paez, los restos de ingenierfa agricola que pueden
encontrarse en cualquier paisaje de las Islas Canarias
estan dotados de una belleza que “s6lo hay que saber
descubrir”. Las construcciones agricolas abandona-
das estin marcadas por una estética de la desolacion
impuesta por los nuevos usos productivos que hacen
que se abandone el campo para trabajar en el sector
servicios. Desde hace afios tiene en mente la idea de
montar una de esas piezas en una sala de exposicio-

nes. Sobre su linea de trabajo cuenta:

“Esa idea es una vuelta de tuerca mas al concepto Land Art
norteamericano. Silos artistas adscritos a este movimiento salfan
al campo a crear la obra para después fotografiarla y llevar esas
imagenes a una exposicion, yo busco invertir el proceso. La obra
ya existe, no es creaciéon mia sino del campesino anénimo. Yo sal-

go al campo a documentarme e iniciar un proceso inverso por el

cual esa pieza entra ya como obra artistica en una sala”.®®

En 1995, siguiendo en esta linea de trabajo, Paez se
metia en la piel de un reportero grafico para montar
una obra con caracter mas testimonial y cercana a lo
documental, L.and Art II. Afios mas tarde, en una ter-
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cera parte, Land Art 11 (2003), German Paez cre6 un
discurso mas cercano a lo artistico, a la idea de lo bello
conectado con el paisaje rural. Por cuestiones de pre-
supuesto, el artista no lleg6 a desarrollar uno de sus
proyectos para sala: reconstruir una o varias de esas
ruinas agricolas y exponerlas como esculturas.

Enlaactualidad estd interesado en las obras —no preci-
samente artisticas— que encontramos en la calle y que
compara con descomunales piezas de Land Art. Esta
serie de imagenes que ha titulado No /ugares se elabora
partiendo de la teorfa de los sitios sin identidad esbo-
zada por Smithson y Marc Augé. “Al introducir la teo-
rfa del No lugar —explica German Paez— puedo incluir
la obra publica: zanjas, tuberias emergiendo del suelo,
vallas metalicas alrededor de una obra... elementos de
una fuerza plastica tremenda, que tomados indepen-
dientemente del medio simulan esculturas urbanas”.

Paez ha coordinado diversas muestras colectivas so-
bre las transformaciones de nuestro paisaje —“Territo-
rio Nocturno”, “Recolectando un paraje”, “Violencia
Urbanistica”, etc.—, ha participado como ponente en
las Jornadas sobre paisaje “Paisajes posibles, ahora
bajo estrés. Reflexiones sobre la costa norte de Gran
Canaria”, y como artista en la “I Bienal de Canarias de
Arquitectura, Arte y Paisaje” con la obra de fotografia
y video Remarcando paisajes. Paez trabaja activamente
en procesos de intervencion en el paisaje desde me-
diados de los 90, y en muchas ocasiones la obra no

German Paez, Dibujo de tiza para la construccion de un apartamento,
2002.
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German Piez, Remarcando un vertedero, 20006.

es tanto una intervencién directa en el entorno como
una apropiaciéon de una construcciéon que han hecho
otros previamente. El registro fotografico de esas
piezas esta adquiriendo el cardcter de documento des-
criptivo con un alto valor etnografico, pues la altera-
cién constante del territorio las esta extinguiendo para
construir autopistas, viviendas o campos de golf.

Entre sus mas recientes actos de apropiacion de una
imagen que forma parte de nuestra realidad se en-
cuentra la fotografia de un terreno en el que se ha
dibujado la planta de una nueva edificacion, Dibujo de
tiza para la construccion de un apartamento, (2002) Playa
Blanca, Lanzarote. El paisaje post-agricola abandona-
do que aparece en la imagen, anuncia con ese dibujo

5.Actitudes de compromiso en el arte en espacios naturales

Sergio Molina, Columna seca, 2000.
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que va a convertirse en una zona de apartamentos. Si
Smithson se f1j6 en las zonas industriales deterioradas
sefialandolas como ruinas del futuro, Paez dirige su
mirada hacia las marcas para la construccion de futu-
ras ruinas, sobre zonas agricolas ya ruinosas. El artis-
ta desarrollé una accién mediante la cual se proponia
la rehabilitacion irdnica de un territorio degradado —la
costa de Arucas, en el norte de Gran Canaria. El re-
sultado de la accion Dibujando lineas de cal en un terreno
costero (2007) recordaba a los trazados de dos posibles
casas. Las lineas ortogonales blancas sobre el suelo
oscuro sugerfan el comienzo de una futura urbani-
zacion.

Pero Paez toma parte activa en una ocasioén anterior
al decidir marcar con pintura blanca el contorno de
un vertedero. La gran masa de desechos alrededor
de la que trabajé eran como una isla dentro de otra
isla. En Remarcando un vertedero (2006), como se llamé
la accién, Piaez muestra la cara menos atractiva de un
pequefio islote al noreste de las Canarias, La Graciosa.
Armado con un gran bote de pintura blanca y una
gruesa brocha, camina decidido hacia la playa de Las
Conchas, pero se desvia en un lugar en el que por azar
habfa descubierto con anterioridad un vertedero. El
basurero es delimitado a través del dibujo. La impre-
si6n que causa esa linea es la de un recorte que separa
aun mas el conjunto de los desechos del paisaje en el
que se encuentran.

A estaisla de apenas 27km cuadrados y quinientos ha-
bitantes todos los productos llegan por via maritima,
pero las basuras no vuelven a sus lugares de origen
sino que permanecen en la misma. La accién de este
artista seflala el problema derivado del pésimo sistema
de procesamiento de basuras y de la falta de concien-
cia de la gente respecto al tema. Ello se ve fuerte-
mente agravado y cobra mayor visibilidad en una isla
de dimensiones tan limitadas. Los vertederos —pues
se ha confirmado la existencia de varios— van exten-
diéndose comiendo terreno a la isla. Si uno de ellos
fuera selectivo y soélo se arrojaran cristales, tendrfa-
mos la irrealizada obra de Smithson Is/and of Broken
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Glass (1969) en versién emergida de las aguas. Aquella
propuesta que consistia en estrellar contra un arrecife
cercano a Vancouver cien toneladas de cristal. A lo
largo de cientos de afios hubiera podido observarse el
proceso de erosion que convertirfa el material en are-
na. Los grupos ecologistas locales consiguieron que
el proyecto fuera desestimado y no se realizara. Por
supuesto la intenciéon de Paez no es la de reproducir
vertederos como obras artisticas, sino denunciar la
existencia sin control de los mismos.

5.3.2. SERGIO MOLINA. HOMBREY ENTORNO

La performance, la escultura, el ensamblaje y la foto-
grafia son disciplinas de las que se vale habitualmente
Sergio Molina (Arrecife, 1961) para realizar su traba-
jo artistico. El paisaje es, frecuentemente, escenario
de sus acciones. El artista actia como medium que
pretende entablar un didlogo entre entorno y publi-
co como ocurre en muchas de sus performances,
entre ellas “Tender al mar” (Festival de Performances
Aktions. 01. Empaguetado del Arte, San Juan de la Ram-
bla, Tenerife, 2001) en la que el artista efectuaba un
recorrido a pie en una zona volcanica costera has-
ta terminar lanzandose al mar. “Tender a uno mismo”
(Performando-1 Festival de Acciones y Performances
Ciudad de Las Palmas de Gran Canaria, 2002) esta-
blece una relacién con el publico mas directa; Sergio
Molina dispone una gran tela en un parque e invita a
los transetntes a tumbarse sobre ella para dibujar sus
siluetas con agua salada y tierra.

Su intencién de conexiéon con el publico sigue presen-
te en “Y siempre la tierra”’, Lanzarote (2001), (I Bienal
de Lanzarote — FotoArs), en la que el artista permane-
ce 15 minutos enterrado bajo un cono de picodn (tierra
volcanica). Durante este tiempo, un micréfono ina-
lambrico traslada el sonido de su pronunciada respi-
racion a unos altavoces. Los latidos del corazon del
artista se aceleran y comienza a emerger de la tierra
poco a poco. Se entabla asi un dialogo entre el artista,
la pieza y los sonidos de su propia respiracion. Pero
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la obra no sélo es ella por si misma, sino también por
el contexto en que se desarrolla (un espacio natural) y
por el material utilizado (en este caso la tierra volcani-
ca). Cabe senalar que el rofe o picén se emplea en la
isla para cubrir las tierras de labranza cumpliendo una
importante funcién. Por una parte, protege a la tierra
de cultivo de la erosion del viento que suele azotar la
isla, y por otra, su porosidad ayuda a retener la hume-
dad que cae durante la noche y que supone gran parte
del escasisimo agua del que disponen las plantas para
crecer. Pero volvamos a la performance, el artista
emerge bajo el picon, o mejor dicho, ”brota” de la tie-
rra en condiciones extremas (ya que su respiracion se
ve dificultada bajo la misma). La relacién del hombre
con la tierra de esta agreste isla es dura por su clima,
por la falta de lluvia, por ello obtener cualquier fruto
resulta casi un milagro y Sergio Molina en su accién
habla de la vida que germina en esta tierra.

Otra de sus obras consistia en una pieza escultorica,
una lamina de acero inoxidable —de 1m de altura por
5,70m de desarrollo— que ondulaba a modo de “s” y
cuyos extremos acababan enrollandose sobre si mis-
mos. La ceniza volcanica rellenaba las espirales de
los extremos de la pieza derramandose al abrirse la
curvatura de la lamina de acero y también se dispuso
en forma de cono delante de ella. El dltimo elemento
es el propio artista que interactuaba con la pieza y a su
vez con el paisaje. Molina detalla algunos aspectos de
la obra asociados a los lugares donde fue emplazada:

“La instalacién en la plaza de Camilo José Cela (Teguise) cred
un paisaje al cubrirse toda su extensién con rofe. La plaza
se convirtié en paisaje, un paisaje dentro de la plaza. Cuando
instalé la pieza en la naturaleza para fotografiatla, en un are-
nado situado cerca de Maguez (Harfa), (...) se creé un flujo de
energia en 360° a su alrededor confluyendo en el lugar donde
se situaba la pieza, en la materia con la que esta construida (la
lamina de acero), en sus volimenes y ondulamientos. Un flujo

continuo que variaba segin la luz del dia.”*

Algunas obras algo anteriores a las mencionadas re-
sultan especialmente interesantes por la preocupacion
que manifiestan ante este binomio “paisaje/ hombre”
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—entendiéndose por paisaje el entorno habitado o no,
pero, a fin de cuentas, el espacio con el que nos rela-
cionamos. Muestra de esta inquietud es la performan-
ce “Desierte” (1999), realizada durante su exposicién
en la Sala Ateneo de La Laguna, Tenerife, a la que
seguird su obra “Columna seca”, realizada un aflo mas
tarde (Sala el Aljibe, Arrecife de Lanzarote). Ya en la
primera, el artista anda en espiral bajo un globo te-
rraqueo transparente suspendido del techo y lleno de
arena que va cayendo a través de un orificio sobre su
cabeza. Hscribe Javier Hernando sobre esta obra:

“El desierto crece, parece decirnos el artista en la perfor-
mance realizada en 1999 bajo el mismo titulo en la que un
globo terriqueo que contenfa arena —la materia desértica por
antonomasia— comenzaba a descargar lenta pero inexorable-
mente su contenido como si de un reloj de arena se tratase,
sobre la figura del artista que se hallaba debajo, bafiandolo
de manera progresiva. Los cambios de postura del artista,
siempre plenas de un cardcter ceremonioso, apuntaban ha-
cia una recepcidn casi complaciente, como quien asume una
sentencia inmodificable. El desierto invade nuestro entorno
y por tanto nuestra vida; es un aluvion irrefrenable, una lluvia
letal. En Lanzarote, como en tantos otros lugares, el desierto
se fabrica. Aqui con el crecimiento desaforado de la industria
turistica que exige, como un todo poderoso dios insaciable, la
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inmolacién del entorno (...)

Para la realizacion de otra de sus obras, Columna seca
(2000), Molina elige unos objetos habituales en nues-
tras vidas, unos postaleros o expositores de postales
que suelen inundar los lugares turisticos. Se vale de
cuatro de ellos —ensamblados uno encima de otro—
para realizar su intervencion en el espacio cerrado de
la sala El Aljibe, en Lanzarote. Pero lo que parece
especialmente interesante es su colocacion fuera de la
sala de exposiciones. Colummna seca es instalada en un
paraje arido, donde casi la tnica presencia de vegeta-
cién es la de una planta de “bobo” (como se denomi-
na coloquialmente en Lanzarote al arbusto Niotiana
lanca Grabam) que parece haber crecido atravesando
los huecos donde se alojan las postales, perforando
incluso algunas de esas descoloridas imagenes “tipi-
cas” de la isla y sus gentes. La escena es en parte an-
gustiosa y transmite cierta sensaciéon de desolacion y
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de catastrofe, como si la columna de postaleros fuera
uno de los restos de nuestra civilizacién. Realmente,
algo de eso esta presente en las intenciones del artista,
quien nos advierte del peligro que sufte la isla de Lan-
zarote que puede dejar de existir tal y como la conoce-
mos hoy. Si hace unos afios la poblacién lanzarotefia
vivia de la agricultura y la pesca, hoy subsiste gracias
al turismo, con la consecuente pérdida de profesiones
y labores que mantenfan unido al hombre a su medio
y con el inevitable abandono de muchas tierras. Pero
mas importante aun resulta la ruptura de la relacién
del hombre con el espacio que habita y, por extension,
de su comprension y buen didlogo con el mismo. No
se defiende aqui la perpetuidad de las costumbres, el
mantener las cosas como estan a cualquier precio, sino
la busqueda de formas de evolucién que no destruyan,
a un ritmo tan acelerado la tierra que necesitamos.

La Colummna Seca de Sergio Molina deja una profun-
da huella que consigue que nos preguntemos por la
realidad de nuestro paisaje, cuestionando hasta dénde
los valores aprendidos sobre nuestros pueblos y ciu-
dades se corresponden con una historia que realmente
nos pertenece o si, por el contrario, se han inventa-
do o rescatado tanto para los foraneos como para los
propios islefios —en muchas ocasiones sélo como un
producto mas de consumo. Resulta esclarecedor, por
su tinte autobiografico, el texto que el artista escribe
para esta obra y que se ha incluido en el “Apéndice I:
Textos de artistas” de esta investigacion.

Es curioso la forma en que las nuevas generaciones
hemos aprendido a ver nuestra tierra a través de estas
postales de una manera que hoy pensamos natural-
mente adquirida, espontanea, cuando, en numerosas
ocasiones, son otros, venidos desde fuera, los que a
través de su mirada nos sefalan los valores de nues-
tro paisaje. Los postaleros que Molina dispone con
viejas imdgenes atravesadas por ramas de bobo son
el recuerdo de un presente de infancia caducado, una
estrategia de la industria turistica que, en este caso,
también ha envejecido. Las escenas que presentan las
postales rasgadas por las ramas que crecen metafori-
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camente atravesandolas nos recuerdan que el paisaje
que permanece invariable en nuestra memoria sufre
constantes transformaciones. Quiza llegue un mo-
mento en el que las islas —o cualquier zona de costa
espafiola— no interesen al turista, y con eso nos que-
daremos; con hoteles y apartamentos a pie de playa
y con algunos paisajes que se protegen (en el mejor
de los casos), que se modifican o se destruyen para el
turismo. Lo que Sergio Molina propone es una con-
frontaciéon con nuestra historia, nos plantea un inte-
rrogante sobre nosotros mismos a través de nuestra
relacién con el paisaje.

La Columna Seca de hierros oxidados sujeta entre sus
ramas no solo postales viejas, sino nuestro pasado a
modo de puesta en escena que ensalza los valores tra-
dicionales, como parte de ese viaje que el turista em-
prende a las Canarias o a cualquier otro destino turs-
tico. Cuando éste aterriza en una de las islas, pretende
encontrar aquellos lugares que vio al consultar la gufa
de viaje. Y cuando envia una postal, pretende enviar
un trozo de la realidad en la que se encuentra. Nece-
sita aportar una prueba que demuestre su paso por el
lugar.”® Carmelo Vega sefiala algunas caracteristicas
de las postales:

“(...) funcionan como miradores en los que se proyectan los
panoramas normalizados del paisaje turistico: son resimenes
del lugar o, en otras palabras, artefactos iconicos que conden-
san —aplicando la estrategia de la reduccién—, lo interesante, lo
significativo, lo que identifica, caracteriza y distingue un sitio
de otros (un monumento, un edificio, una calle, una montafa,

un arbol, una playa, unas flores, una comida, unos trajes).”
Y prosigue:

“Siuna postal es sintesis y fragmento del lugar, el expositor de
postales serfa entonces una enciclopedia ilustrada y abreviada
del mismo, un manual de ruta que se consulta en el mostrador
del hotel o en la tienda de somvenirs mas cercana. En estos ex-
positores —utilizados como maquinas expendedoras de sefiue-
los para el turista—, el lugar de la contemplacién se transforma
en el lugar contemplado: las postales son de nuevo suceda-
neos de la mirada, puesto que la visualizacion real precede a la
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experiencia diferida ante la imagen.
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No corresponden precisamente a postales las image-
nes que Sergio Molina presenta en la reciente expo-
sicion “Al interior del paisaje. Siglo XXI: una nue-
va ética”, en el MIAC (Arrecife, Lanzarote)®. Esta
vez los protagonistas, “Colors of Lanzarote” (serie de
4 piezas), son una estaciéon de servicio aun no termi-
nada, una empresa dedicada a la extraccién de picén®”
(eterna transformadora de la tierra que le rodea), una
planta eléctrica de la empresa Unelco junto a una po-
tabilizadora cuyas instalaciones han ido creciendo a
la par que la demanda de agua potable en la isla, o el
edificio del Cabildo Insular sin terminar que emula la
construcciéon “tipica” de la isla hace algunas décadas
y que resulta mds bien un pastiche; espacios artificia-
les todos ellos que posibilitan el funcionamiento en la
isla y que logran cambiar su aspecto cada vez a ma-
yor velocidad. Molina da continuidad a través de esta
obra a sus reflexiones constantes sobre el paisaje, no
solo como entorno que habitamos, sino con el que
nos medimos, con el que se construye nuestra propia

identidad.

El artista nos transporta constantemente adelante y
atras, gracias a las cualidades formales de su obra y
a la mirada con la que atrapa estas imagenes capaces
de interrogarnos sobre la transformaciéon de nuestro
entorno y nuestra responsabilidad en dicho proceso.

5.3.3. LUCIA LOREN. ARBOLES TEJIDOS

El nido y las formas envolventes a modo de cobijo,
de abrigo, son tema recurrente en la obra de la joven
artista espafiola Lucfa Loren (Madrid, 1973). En el
acto de tejer la artista destaca la “intencién primigenia
del construir”, la capacidad del hombre de “crear una
estructura habitable y consistente a partir de fragiles
fragmentos que consolida la idea de unidad y alimenta

»70 T artista escribe sobre su

el espiritu del objeto.
relacién con el paisaje, con lo natural a través de su
obra, reflexionando sobre esa percepcion de ritmos
biolégicos ciclicos, lejanos de la linea recta que not-

malmente gufa nuestras vidas enfocada mas bien hacia
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el progreso tecnoldgico y que olvida nuestras raices
naturales. Pasear por el entorno donde se va a inter-
venir es una de las partes mas importantes del proceso
de trabajo. Durante estos paseos la artista trata de
percibir el entorno, de adaptarse a él y a los recursos
que éste le ofrece. En este aspecto, podtia conectarse
su proceso de trabajo a los de artistas como Richard
Long o Hamish Fulton, y en nuestro pais Adolfo
Schlosser o Miguel Angel Blanco. En todos ellos re-
sulta vital el “recorrido” por parajes naturales, aunque
con diferencias; en el caso de Lucia Loren, como ocu-
rre con Long y Fulton, la obra se realiza en un lugar
escogido dentro del recorrido, sin embargo, como ya
se ha comentado, Schlosser y Blanco recogen materia-
les con los que posteriormente construiran sus obras
en el estudio.

Recordemos lo importante que pasa a ser en estos
procesos de trabajo andar en solitario desplazandose
por el terreno. Ya Rousseau describia cémo la expe-
riencia del paseo le permitia ser ¢él plenamente sin dis-
traccion ni obstaculo durante esas horas de soledad y
meditacién.”" Para Richard Long: “El mero hecho de
caminar permite que la imaginacion se libere. Realizar
actividades sencillas que no implican al pensamiento,
como contemplar el fluir de un rfo o descansar sobre
una piedra, libera y agudiza los sentidos.””> Maderuelo
refiriéndose al proceso de trabajo de Long, nos habla
de la experiencia existencial suscitada por la marcha
y la inmersién en el paisaje, que cobran una evidente
dimension romantica. Rousseau hablaba de contenspla-
ciones'y ensoiaciones que tenfan lugar durante sus paseos
solitarios y de la necesidad de aprebender mediante la
escritura esos recuerdos. 'Tal vez los artistas del Land
Art como Long o Fulton realizan sus piezas para ma-
terializar su percepcion del lugar, para aprehenderlo.
John Beardsley entiende que el Land Art recupera en
alguna forma el espiritu experimental y viajero de la

7 Aun asf la

tradicion del paisaje romantico inglés.
predisposicion y vision del artista del siglo XX no se
corresponde con la idea decimonoénica de paisaje. A
pesar de ello hay que reconocer esta practica del viaje

como herencia del movimiento romantico bajo la que
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Lucfa Loren, uno de los arboles que componen E/ bosque hueco, 2004-2005.

Nils-Udo, The Nest, 1978. Lucia Loren, Occo, 1991.
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late una relacién sentimental con la naturaleza (lo que-
ramos o no).”* Parte de las categorias estéticas de lo
sublime y lo pintoresco relacionadas con la atraccion
hacia el paisaje estudiadas por los filésofos britanicos
del dieciocho conviven atn en el subconsciente colec-
tivo sobre las ideas de paisaje y de naturaleza.

Una de las obras mas recientes de Lucia Loren, E/ Bos-
gue Hueco, ha necesitado un afio para completarse, des-
de enero de 2004 a enero de 2005. Para ello, la artista
se desplazo6 a La Puebla de la Sierra (Madrid), donde
estuvo conviviendo con sus habitantes. Con ellos ha
mantenido largas charlas sobre la forma de vida en la
aldea, historias que le han servido para comprender la
relacion simbidtica del hombre con los robles a través
del “ramoneo”.” Loren ha recorrido la zona a pie en
numerosas ocasiones, sensibilizindose con el lugar
en el que iba a intervenir. Allf localizé varios arbo-
les cuyos troncos tenfan grandes huecos, partes antes
vivas y ahora vacfas por diversas causas. Lucia fija
su atencidén en ese interior hueco, “vacio de materia
del que pretende sefialar la ausencia de vida que se
esta produciendo”. Ese intersticio es el que interesa
a la artista, ese espacio de gran potencia donde ahora
no hay nada.”® El trabajo se prolong6 durante meses
y estaciones, desde la mafiana al anochecer siempre
aprovechando la luz solar y consistié en intervenir
con sus tejidos vegetales los troncos de cuatro robles
y un fresno.

En una caminata por el bosque y con breves indica-
ciones puede encontrarse alguno de estos curiosos
ejemplares. En ellos, las ramas empleadas se entrela-
zan acoplandose a las formas que sugerfan los huecos
en los troncos, rellenando parcialmente sus espacios.
La escultora logra asi dar continuidad a estos troncos
reservando parte del hueco que permanece a modo de
cobijo. Esta accion la realizé con ramas de diferentes
tamafios y grosores que encontrd sobre el suelo del
bosque, alrededor de cada arbol, al que seguramen-
te habrfan pertenecido. Para poder manipularlas las
sumergié atadas en las aguas del rio durante varios
dias. El futuro de estas intervenciones artisticas —en
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palabras aproximadas de la escultora— “dependera del
tratamiento que reciban por parte de las inclemencias
del tiempo, de los habitantes y visitantes del pueblo.
LLa obra perdurara dias o quizas afios.” “Mi intencién
—prosigue— es que sea efimera y que el bosque decida
cuanto debe permanecer.” Quiza el arbol la integre
permitiendo que se recubra de musgo, a modo de un
vestido sin edad, como si se tratase de un tronco sin
anillos.

Lucia Loren describe su trabajo como una interven-
cién que ensalza al arbol como parte fundamental de
este paisaje y sumemoria. Escoje los huecos de estos
arboles centenarios por ser lugares de transito y au-
sencia, y a la vez acumuladores de energia. La artista
deja su delicada huella en los troncos, el tiempo se
encargara de integrarla. Los materiales se tomaron
prestados de la naturaleza y son devueltos a la misma.

Una vez mas, “la escultura desaparece y se transforma en
» 77

paisaje”.
donde cerrar el ciclo. El proceso seguido en su intet-

Con estas palabras, Loren marca un lugar

vencioén en ese espacio natural se acaba, o mejor dicho
se renueva posibilitando que la accién comience de

fnuevo en un tiempo infinito.

También en La Puebla de la Sierra (Madrid), el dia
3 de marzo de 2007, han tenido lugar una serie de
acontecimientos organizados para combatir la espe-
culacién urbanistica que amenaza la zona. El area
afectada es una cafiada —paso de ganado y zona de
robles centenarios— en la que se pretende construir
unos 50 chalets y pisos. La propuesta incluye una
residencia de ancianos, punto que ayudaria a conse-
guir la aceptacién por parte del pueblo. Sin embar-
go, dicha residencia no aparece en los planos. Este
encuentro intercultural (dibujo, musica, teatro, gas-
tronomia...) propone acercar la situacion de abuso
especulativo a las diferentes agrupaciones ecologis-
tas y a personas de otros pueblos. Hsta organizada
por dos activistas pertenecientes a “Ecologistas en
Accién”. Lucia Loren participa con una propuesta:
relizar dibujos de cada uno de los setenta y tantos
arboles que estan en la zona afectada y utilizarlos a
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posteriori como propuesta grafica para realizar otra
serie de acciones.

Por otro lado, la Cooperativa “Los Apisquillos” esta
trabajando desde hace ya algun tiempo en la genera-
ci6n de una vida rural autosuficiente. En colabora-
cion con ellos, Loren estd preparando una exposicion
de fotografia sobre la cafiada, para tratar el tema del
uso del paisaje, el concepto de lo comun. El artista
y agroecdlogo Fernando Garcia-Dory —de quien ha-
blaremos en un apartado posterior— esta coordinando
unas jornadas de debate con conferencias en torno al
paisaje.

Ya, en 1991 Loren empezo a integrar sus esculturas
tejidas en la naturaleza. Vivié durante un tiempo en
Horcomolle, una reserva biol6gica inmersa en la selva
argentina, donde trabaj6é durante tres meses al borde
de un rio. Cada dia caminaba hasta llegar al lugar ele-
gido para realizar sus piezas a modo de cestas-nido
tejidas con lianas que recogfa del propio cauce del rio.
Una vez terminados, sus Ocos (huecos) eran empla-
zados en distintos lugares: uno encajado con piedras
en una parte del rio donde el agua avanzaba tranquila,
dos enterrados casi por completo en el suelo dejan-
do asomar unicamente la abertura en la que la artista
se encajatfa acurrucada, y un ultimo Owo enterrado
parcialmente con piedras. En algunas notas sobre su
trabajo’™ la artista escribe sobre su relacién con el pai-
saje y lo natural y reflexiona sobre esa percepcion de
ritmos biolégicos ciclicos que expone a través de su
obra. El proceso artistico se inicia recogiendo ma-
terial organico del entorno y termina devolviendo
este mismo material una vez manipulado a la natu-
raleza. “Cuando se produce la accion-enterramiento
la escultura desaparece y se transforma en paisaje.””
Loren marca un lugar donde cerrar el ciclo. El proce-
so seguido en su intervencion en ese espacio natural
se renueva posibilitando que la acciéon comience de
nuevo en un tiempo infinito. Los materiales se to-
maron prestados de la naturaleza y son devueltos a la
misma.

199

Hsta forma de nido presente en sus Ocos nos recuet-
da las intervenciones del artista aleman Nils-Udo, que
realiza su primer Nido (1978) con tierra, piedras, abe-
dul y hierbas, en Landes de Lunebourg, A este primer
nido le seguiran otros, en los que siempre emplea ma-
teriales naturales, encontrados en el propio lugar de
creacion de la obra —como en Nido de lavanda (1988)
construido con tierra, piedras, roble y plantaciones de
lavanda, en Crestet, Vaison-la-Romaine. El empleo de
materiales naturales, encontrados en el propio lugar
de creacion de la obra es un punto comun entre algu-
nos de los artistas que trabajan en la naturaleza. En
este caso concreto, el nido es también tema en el que
coinciden ambos artistas. Si bien la apariencia formal
de sus obras es diferente pues el proceso recuerda a
las construcciones “tejidas” por los péjaros, en el caso
de Nils-Udo y por los hombres, en los Ocws de Lo-
ren. De hecho, en el acto de tejer la artista destaca la
“intencion primigenia del construir”, la capacidad de
“crear una estructura habitable y consistente a partir
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de fragiles fragmentos™ Y prosigue en sus anota-

ciones:

“Busco un ritmo envolvente. El ritmo del que navega tras el
ir y el venir del hilo. La construccién a través del tiempo. El
tiempo que fluye en los movimientos, dejaindonos conectar
con otros tiempos, con otros hilos. Como repeticion infinita
del tejido del mundo. Concentrando el poder en cada nudo.

La fuerza en amansar las fibras. El sentido en el placer de la

abstraccion magica que se alcanza.”®!

En uno de los capitulos de su libro Nature, Art, Paysa-
g¢”, Gilles Tiberghien reflexiona sobre la figura de
la cabafia, no sélo como arquitectura, sino también
como escultura que modifica el espacio. Y en ese
orden de construcciones llega hasta “el nido”, figura
(forma) de la que se sirve para establecer interesan-
tes vinculos entre obras de Nils-Udo y las habituales
construcciones realizadas por pajaros. Al invertir la
forma del nido surgen cabafias, guaridas, madrigueras
de animales. Tiberghien se detiene a analizar algunas
obras de Chris Drury y de Giuliano Mauri, entre ellas
Earth Chamber (1994) v Casa dell’'Uono (1985), respec-
tivamente. Ambos artistas cruzan el limite entre arte-
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sanfa y arte a través de la fabricacion de sus piezas, tra-
tando de conectar con otras culturas y otros tiempos,
tal y como Lucia Loren cuenta en sus anotaciones.
También los taneles de Alice Aycock (pensemos en
Simple Network of Underground Wells and Tunnels, 1975,
destruido), son intervenciones que nos recuerdan el
lugar-madriguera, el refugio, pero que estan, sin em-
bargo, muy lejos de evocar proteccién. Se trata mas
bien de “psico-esculturas™’, excavaciones que invitan
al espectador a adentrarse en un lugar subterraneo que
despierta sensaciones de claustrofobia y vértigo.** No
se puede pasar por alto sus Mages (laberintos), piezas
que ponen a prueba a quien decida activarlas entrando
en ellas.®®> Por el contrario, cuando Lucia Loren se alo-
ja dentro de uno de sus Ocos las percepciones distan
bastante de las provocadas por las obras de Aycock.
Sus cestas-nido invitan mas bien a conectar con el lu-
gar, a sentir el hilo que nos une a la tierra.

Otra obra de Loren, Argueologia de la huerta (2000)
fue una propuesta de intervencién de la artista para
una de las huertas de la hoz del rio Clamores, con la
que se pretendia sefialar otra forma de relacién entre
los habitantes de la ciudad de Segovia y su paisaje,
en concreto con sus tierras cultivables. Ciertamente,
el vinculo va mas alld de lo estético, pues las huertas
fueron indispensables, no sélo en Segovia, claro esta,
para el desarrollo de la ciudad y la subsistencia de sus
pobladores. Hablamos pues de un paisaje humano.

La artista ha trabajado en una zona de huerta® no
cultivada, volviendo a desbrozar el terreno, distribu-
yendo y preparando los bancales y surcos, reactivando
la relaciéon hombre-tierra. En ese espacio, que ya ha
sido absorbido por la ciudad, se han sembrado unos
canastos de formas organicas que han sido tejidos
con materia vegetal. De estos cestos solo queda al
descubierto una parte, una abertura por la que nos
asomamos a su conexion con la tierra. En este caso
la huerta no tendra plantas que nos den sus frutos,
sino mas bien se tratara de una huerta simbdlica, “una
huerta de espacios vacios, de ausencias modeladas
por el mimbre” —como la describe Loren. “El oto-
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La artista excavando en la tierra durante la realizacion de
Arqueologia de la huerta, 2006.

Lucia Loren, Argueologia de la huerta, 2006.

fio —dice la artista— es el momento de la recoleccion
de los cultivos principales y los cestos se transforman
en este momento en la huella fésil de una cosecha
imaginaria.” Ese espacio de gran potencia, esa cesta-
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contenedor donde ahora no hay nada es lo que inte-
resa a la artista, es el signo que le ayuda a dibujar la
relacién hombre-huerta de la que a veces no somos
conscientes. En esta intervencion para el paisaje de
Segovia, Lucia Loren resalta de forma simbdlica as-
pectos constitutivos del valioso paisaje cultural que es
‘la huerta’.

5.3.4.LA DESTRUCCION DEL PAISAJE COMO
PERDIDA DE LA MEMORIA COLECTIVA.
RAFAEL TORMO | CUENCA

En 1982, Beneixida, pueblo de Alicante del que es
natural Rafael Tormo, queda totalmente arrasado por
una potente riada al romperse la presa de Tous®. Enla
actualidad, ya reconstruida, es una localidad dispues-
ta en una reticula urbanistica, similar a tantas otras,
con casas clonicas repeticiones de un mismo modelo.
Solo la iglesia quedod en pie, pero ni su plaza, ni las
calles que llegaban hasta ella pueden recorrerse ya.

Esta experiencia junto a la destruccién de gran parte
del patrimonio natural de la Comunidad Valenciana,
victima de la especulaciéon inmobiliaria, lleva a Tor-
mo a reflexionar sobre la pérdida irrecuperable de la
memoria y de la identidad cultural. Ante esa volun-
tad de un pueblo que quiere seguir existiendo con su
identidad —y su paisaje forma parte de ella—, plantea
una intervencion artistica con la que quiere “hacer vi-
sible una realidad subversiva y unos hechos emanci-
padores dentro de un marco de continua ocultacién
y sumision.”™ Asi Implosid Impugnada 1" 1a conforman
varias obras. Por una parte, el artista contacta con va-
rios colectivos valencianos que trabajan para la defen-
sa del territorio y utiliza sus textos reivindicativos en
una de sus instalaciones. Por otra, recupera la fiesta
y los “cohets” (cohetes) —tan arraigados a la cultura
popular valenciana y que ya empleara en un acto de
devolucién a las gentes de Beneixida de su memoria
colectiva, de su historia y tradiciones— En el patio del
Palau dels Botija, se situa la tercera parte de la obra®:
varias cajas de luz muestran por una cara los textos de
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los diferentes colectivos en defensa de las constantes
agresiones a su entorno, por otra fotografias de los
monos que vestfan los participantes en “una subversi-
va y emancipadora fiesta de cohetes sueltos en la ca-
lle (elemento ya utilizado por mi como apropiacion y
reivindicacion del espacio puablico Implosid Impugnada
111y —explica Tormo.

Para Javier Hernando, la relacién entre creacion y rea-
lidad coetianea debe ser absoluta, por cuanto dicha
realidad debe marcar el trabajo del artista actual. Si
a ello —dice— sumamos la presion de la economia glo-
bal, vemos cémo ésta consigue mantener vivo —sin
pretenderlo— un activismo artistico reivindicador de
las identidades colectivas. Hernando asegura que es
“justamente en esta ultima problematica donde se si-
tia la actividad creadora reciente de Rafael Tormo.””!
Desde ahi inicia su obra Inplosid Inpugnada 17 (2006),
motivado por la indignaciéon que siente al ver cémo
se deteriora un territorio sin mas respuesta que la in-
diferencia de aquellos que lo explotan. “Indignacién
—declara el artista— de ver como unas costumbres, un
territorio; en definitiva una cultura que afiade diversi-
dad al mundo se pierde y no pasa nada.”””*> Tormo ve
en el abandono de la relacion espacio-temporal, entre
los que habitan y su entorno, el olvido de la historia
pasada y por tanto, una ruptura con la transmisiéon de
la cultura aprendida o heredada. El artista advierte
que el territorio como mercancia estara sometido a las
leyes temporales del mercado hasta su agotamiento,
que las modificaciones de los planes de ordenacién
territorial seran constantes y siempre a favor del cre-
cimiento irracional e insostenible y de los intereses de

unos pocos.

J. Hernando apunta de una forma muy acertada:

“(...) en nuestros dias también las sociedades del mundo de-
sarrollado estan viendo fracturadas sus identidades de una
manera ciertamente perversa, ya que no se aborda de una ma-
nera abierta la supresion de los signos que las caracterizan,
sino que se procede a la anulacién de su sentido mediante la

2393

conversion en simulacro.
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Fiesta de cohetes en el espacio publico.

Colectivos manifestaindose por la defensa del territorio.

Rafael Tormo i Cuenca, una de las obras que componen Implosid
Impugnada 7, en el Palau Ducal dels Borja,
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Cuando al principio de este capitulo —en el epigrafe
5.3.— hablabamos de “La practica turistica como mo-
dificador agresivo del paisaje”, una de las cuestiones
expuestas era precisamente esta peligrosa transforma-
ci6én de la celebracion colectiva —el mantenimiento de
las tradiciones— en una escenificacién de las tradicio-
nes en si. En la actualidad se maneja con frecuen-
cia el término “Disneylandias” para hacer referencia
a algunas partes de muchas ciudades convertidas en
escenarios, esos cascos antiguos no habitados por sus
moradores, sino por los dependientes que activan la
vida en la zona comercial y explotable de la urbe. La
representacion de las tradiciones populares para los
turistas forma parte de este decorado y viene a refor-
zar esta idea. Los autéctonos, o al menos parte de
cllos, se convierten en parte del espectaculo ofrecido
a los foraneos, debilitando o anulando el significado
de dichas tradiciones.

Pero, si Rafael Tormo consigue implicar a un colec-
tivo y que su mensaje llegue es porque, a pesar del
caracter “espectacular” que tiene la fiesta en si, el ar-
tista no despliega un evento mediatico para las masas,
sino que trabaja de forma cercana con pequefios co-
lectivos, en lugares significativos para muchos, aunque
no lo sean para la industria turfstica. Esto confiere
a su obra una escala mas humana que la protege de
ser debilitada por el propio sistema. Los cohetes de
Rafa Tormo devuelven no sélo la memoria al lugar de
forma simbolica, sino la memoria a las gentes que lo
habitan, que recuerdan quienes son por su proximi-
dad con el cohete y lo que éste simboliza. Al invitar
a vivir la fiesta a un colectivo, les hace participes de
algo, celebran algtin acontecimiento. Y en ese feste-

7% _como

jar se experimenta “una especie de retorno
lo definiria Gadamer, entre otros tedricos— se tiene
una conciencia del tiempo distinta. Siguiendo con las
reflexiones del fil6sofo aleman, el tiempo de la fiesta
es un “tiempo lleno” o “tiempo propio” (la propia
experiencia vital): “Todo el mundo sabe, cuando hay
fiesta, ese momento, ese rato estan llenos de ella. (...)
el tiempo se ha vuelto festivo, y con ello estd inme-

diatamente conectado el caracter de celebracién de



Intervenciones artisticas en espacios naturales en Espafna

la fiesta.””” Cuando Tormo se vale de los “cohets”
para llevar a cabo su accion, esta activando un potente
catalizador social que hace revivir las tradiciones. Y
aqui, hemos de remitirnos de nuevo a Gadamer cuan-
do nos recuerda que “tradicién” no quiere decir mera
conservacion, sino “transmision”, esto es, aprender a
concebir y a decir de nuevo algo, sin limitarse a con-
servarlo.

La fiesta une y Rafael Tormo es consciente de ello y
se vale de “la accion artistica como fiesta, como hibri-
dacion entre lo culto y lo populat, como disolucién
voluntatia de lo individual en lo colectivo; la creacion
artistica como cauce de la reivindicacion social (...) y

como instrumento de defensa de la identidad””®

5.3.4.1. Un caso concreto: La Huerta de La
Punta

Uno de esos colectivos valencianos en lucha por la
defensa de su territorio es el de la Huerta de La Punta.
A pesar de las peticiones del pueblo para que no se
destruyese gran parte de huerta y de casas de los agti-
cultores de la zona, no se consiguié frenar el avance
tecnologico y el cambio a favor de la modernizacion.
La construccion de una nueva autopista modificé el
paisaje, sin que se llegara a esta reflexion conjunta que
debe tener lugar entre las diversas disciplinas implica-
das. Los intereses econémicos permanecen ciegos a
la vital necesidad de equilibrio y sostenibilidad cuan-
do se interviene el territorio. No se atiende a valores
paisajisticos, culturales o estéticos, sobre los que José
Albelda nos llama a reflexionar:
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“(...) procede reivindicar la estética ambiental como un dere-
cho inalienable. Un estética en sentido amplio vinculada a la
calidad sensitiva del entorno que actua como signo de identi-
dad de las culturas, constituyéndose en un elemento diferen-

ciador y humanista que nunca deberfa considerarse como algo
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superfluo o prescindible.

Albelda destaca los valores estéticos de la Punta na-
rrandonos su “hermoso mosaico de tierras cultivadas
salpicado por alquerfas y barracas, con monumenta-
les palmeras aisladas, senderos y acequias que con-
forman un medio de excepcional belleza, ya practi-
camente inexistente en los cinturones de las grandes
ciudades”.” Nos hace recordar el importante ejemplo
de diversidad que suponen las huertas conformadas
lentamente en el tiempo. Productividad y diversidad
armonizadas con el medio, mostrando que “no toda
explotacion antrépica del territorio tiene porqué ge-

7% No debemos tender

nerar degradacion paisajistica
al “monocultivo” —en todos los sentidos del término—
para no hacer nuestro paisaje antropizado mas mono-
tono. Al hacerlo, al destruir nuestro paisaje histérico
uniformizandolo, nos empobrecemos y desdibujamos
nuestra identidad. “Los paisajes son testigos cultura-
les, legados como las artes, el pensamiento, la literatu-

ra de un pais, pero envueltos en vida.”'"

La lucha por la defensa de la punta generd respues-
tas desde diversos ambitos, uno de ellos el artistico, y
si entendemos el paisaje humano como obra de arte
entonces Albelda afirma con razén que esos lugares
también sean divulgados y defendidos a través del arte.
Estar en I.a Punta fue una iniciativa artistica generada
en apoyo a la defensa de esta zona. Los habitantes de
la huerta compartieron una jornada con los artistas,

Paisaje tipico de la huerta valenciana (izquierda). Barraca bajo la presion de la especulacion inmobiliaria.
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quienes conocieron de primera mano la problematica
del lugar. El resultado fue una exposicién fotografica
en la que se percibia la realidad del lugar y la experien-
cia de los artistas y de los habitantes de La Punta, y
una publicacién en la que se recogen estas imagenes y

textos de diversos tedricos que apoyaban la causa.

Entre muchos arquitectos, el paisajista Enric Batlle
escribfa en un articulo sobre la posibilidad de “Rein-

»101 - Para ello aludia

ventar el Paisaje Metropolitano
a la propia historia de las relaciones de la ciudad con
el entorno poco artificializado y el analisis de las es-
tructuras agricolas. Ambos constitufan para él puntos
de partida adecuados para la reflexiéon sobre un nue-
vo concepto del espacio libre. Batlle practicaba un
acercamiento a la agricultura como paisaje, seflalando
cémo las técnicas agricolas proponfan modificaciones
sobre las peculiaridades de cada territorio dando lugar
a multitud de paisajes, producto de los distintos pro-
cesos que han confluido a lo largo de la historia en un
mismo lugar. El arquitecto argumentaba que hay que
reproponer los valores de la agricultura como proceso
que permite conservar y utilizar un paisaje. Recorde-
mos, por ejemplo, la recuperacion de las huertas junto
al rio Clamores, promovida por el Ayto. de Segovia y
c6émo la artista Lucia Loren, con su obra Argueologia de
la huerta (2000), llamaba la atencion sobre este lugar y
sobre la relacién simbiética del hombre con el mismo.
La recuperacién de antiguas zonas de huertas es una
practica que también tiene lugar en diversas ciudades
europeas. Recordemos que Lara Almarcegui nos lo
ha mostrado en obras como Construyendo mi volkstuin
(1999-2000), en la ciudad holandesa de Rotterdam; o
en Huertas urbanas (2002), Turin, en Italia.

5.4. LOS DESPLAZAMIENTOS
MIGRATORIOS

Llegados a este punto, recordemos la comentada obra
de Santiago Sierra, 3000 huecos de 180x70x70cm cada
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uno (2002), en el epigrafe 4.2.4. y veamos otras actitu-
des artisticas, expuestas a continuacioén, que ponen de
relieve las desigualdades de nuestro tiempo.

5.4.1.JESUS RODRIGUEZ. INMIGRANTES

La accion Inmigrantes de Jesus Rodriguez (Madrid,
1951) en La Rabida'" (Huelva) es un buen ejemplo de
este compromiso, ya que hace uso del espacio publico
para denunciar concretamente el problema de la inmi-
gracién. Su reflexién consta de tres acciones que se
suceden y desarrollan en lugares diferentes. Destaca
en su obra el caricter procesual como rasgo funda-
mental para su lectura.

En la primera de estas acciones, en la playa de Tari-
fa (Cadiz), el artista fue depositando ramos de flores
a la otilla del mar alineandolos sobre la arena, uno
detras de otro. Las flores simbolizaban en este caso
dos ideas: la celebracion de la bienvenida y la muerte
de los que no llegan. De alguna manera, la “bien-
venida” nunca tiene lugar, pues al inmigrante, tanto
legal como ilegal— no se le aprecia e incluso despierta
sensaciones de repulsa entre los habitantes del pais
receptor'”. Al inmigrante se le pide olvidar sus raices,
mimetizar su comportamiento con el de la sociedad
en la que debe integrarse. Y es que cuando Jests Ro-
driguez habla de la muerte no sélo hace referencia a
la muerte fisica, de los que desgraciadamente fracasan
en su viaje a nuestras costas, sino a la muerte de todas
sus costumbres, que deben abandonatr'™ con el fin de
alcanzar una vida “mejor”.

En la segunda intervencién, Jesis Rodriguez fue

abriendo “un camino de rosas”!"®

en las aguas del Es-
trecho, camino que iba deshaciéndose con el movi-
miento de las olas, al igual que las fronteras (no solo
fisicas sino mentales) debetian deshacerse. Durante la
tercera accion dibujoé con cal un recorrido laberintico
en la explanada situada delante de la puerta principal
de La Rabida. En algunos puntos de este laberinto,

metdfora de la vida, colocé ramos de flores, “un laberin-
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Jests Rodriguez, Inmigrantes, (tres acciones), 2002.

205

to —como esctibe Tonia Raquejo—lleno de trampas, de
sorpresas, de promesas cumplidas e incumplidas,...”.
Este dibujo de linea continua hace alusion al recorrido
de la vida de un inmigrante en HEspafia, un recorrido
que ademas podria ser el de cualquiera de nosotros.

En 2002, Rodriguez realiza 700 partidas desesperadas en
Talamanca de Jarama (Madrid) e insiste de nuevo en el
tema de la inmigracién, esta vez de una forma menos
evidente. 65 pacas de paja pintadas de blanco y negro
—con cal y negro de humo—, dispuestas en un ajedre-
zado anarquico, con un punto minimalista pero con
un fondo provocador. El artista pretende cambiar el
orden de las cosas: “spor qué han de ser siempre las
pacas de paja? ¢por qué deben disponerse siempre
en lineas rectas?, spor qué no cambiar la distribucién
habitual... y el color?”

“Pero... scémo se va a coger esto?” —decfan a voces
los vecinos tras la ineludible visita a la novedosa in-
tervencion del artista. Evidentemente, la nueva co-
locacién dificultaria el trabajo de recogida de pacas al
tractor, pero llamarfa potentemente la atencién de los
habitantes del pueblo. “Las ovejas se van a reir cuan-
do les pongan de comer pacas de paja negra o blanca.
No las van a querer.” Lo que quiza no comprendie-
ron los lugarefios es la relacién que J. Rodriguez quiso
establecer entre esas extrafias pacas y los grupos de

Jests Rodriguez, 100 partidas desesperadas, 2002.
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inmigrantes que trabajan hoy nuestros campos. Ve-
nidos desde Sudamérica, de Africa, de China... las
cuadrillas “multicolor” (multiraciales) recolectan los
frutos de la tierra y siguen sorprendiendo a los agti-
cultores de la zona, que nunca los imaginaron en las
huertas de su pueblo.

“Contamos, como en el caso de la playa, —descri-
be Aurora Fernindez Polanco, relacionando ambas
obras, lnmigrantes y 100 partidas desesperadas— con la
planicie y la amplitud de un paisaje que recibe aqui
también, de manera reticente, una serie de objetos que
interrumpen su monotonia. Las imagenes se comple-
mentan desde los contrarios perceptuales. Lo que en
el mar era vida, movilidad, humedad, jugos y agitacién
contenida, suponia aqui quietud, sequedad y muerte
organica. Si alli los ramos me conmovieron por su
quietud, las pacas se transforman ahora en algo mas:
eran presencias quietas y a la vez leves, apenas posadas
en la tierra: “Estan ahi, dice Jesus, en medio del pai-
saje, diferentes, integradas a pesar de todo, esperando.
jCall, vaya trampa. Me revelo, jes cal vival |Y el negro,
si es de humo, lleva en si la agitacién! Pero en el campo

amarillo las pacas reposaban ineluctablemente...”'"

5.4.2. PEDRO DENIZ. WELLCOME

Desde 2003 Pedro Déniz trabaja el concepto de la
dignidad a través de un proyecto global no concluido
al que llama Welome (Las Palmas). Una de las accio-
nes que forman parte del mismo consistio en la dis-

Pedro Déniz, Welcome, 2003.
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posicion de alfombras rojas para los peatones en el
antiguo barrio de Vegueta. En otros puntos cardina-
les de la isla realiz6 varias performances llevandose la
alfombra a diferentes lugates (paisajes) donde monta
su escenario aprovechando el contexto y la naturaleza

del espacio seleccionado.'”

Welcome esta compuesto
por diversas piezas (instalaciones, videos, fotografias y
performances) en las que siempre aparecen alfombras
rojas, como las dispuestas para recibir a los dignatarios
en actos oficiales. Déniz emplea ese simbolo de de-
ferencia en unas acciones que pretende sean humildes
intentos por trasladar esa dignidad a seres anénimos y
en las que trata de comprender las diferencias del otro,

apostando por la receptividad y la multiculturalidad.

Déniz lleva a sus obras la actualidad de su tierra. En
el caso de Welcome, pone de manifiesto la llegada de
inmigrantes a las islas. En otra de sus obras, Back-
garden 1, el artista fija su atencion en el cambiante pai-
saje insular victima del proceso de globalizaciéon al que
alude Marc Augé. Con esta obra participa en la Bienal
de Lanzarote de 2005 dentro del proyecto Deconstrue-
turismo coordinado por German Paez. Back-garden 1
versa sobre la desaparicion de la identidad de un lugar
que es uniformado cuando el estereotipo del mercado
global lo absorbe. En el video aparecfan de manera
solapada imagenes de diferentes lugares de Espafa.
Todos podrian ser el mismo lugar, ya que el artificio
se apodera del entorno mostrando sefiales que atra-
pan a los consumidores. Mientras, se puede escuchar
repetidamente una cancion tipica canaria en diferen-
tes versiones que suenan a la vez y que generan una
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extrana nana en honda media.

Hsta repeticion del tema sonoro como icono costum-
brista canario hace que se produzca inmediatamente
una ruptura con la magia que desprende lo verdade-
ramente identitario de un lugar. El espectador pue-
de detectar con relativa rapidez lo falso que se le esta

ofreciendo como tipico del lugar.

5.5.ARTEY ECOLOGIA

Desde que en 1873, un naturalista llamado Haeckel
acufiara el término “ecologia” para referirse al estu-
dio de las relaciones de los seres vivos con su medio,
no hemos parado de oir hablar de esta ciencia y de
asociarla a otros campos de conocimiento, incluidas
las practicas artisticas. La aparicion de la ideologia
ecologista conecta con una serie de acontecimientos
que estaban teniendo lugar en Norteamérica, tales
como el activismo politico en oposicién a la guerra

de Vietnam.'®

No supuso unicamente una campana
moral contra la depredacion del entorno por parte de
las multinacionales o los rios contaminados, sino una
respuesta a la globalizacion y a la tecnologia, a las eco-
nomias represivas,... las promesas fallidas del progre-
so. Al ganar intensidad la toma de conciencia ecol6gi-
ca muchos artistas comprometidos con la realidad de
su tiempo la llevan a su trabajo artistico.'” Aquellos
que ademds actuan en espacios naturales tienen muy
en cuenta la problematica degradacién medioambien-
tal'"” de manera que sus intervenciones sean respetuo-

sas con el entorno.

Se empieza a hablar de la Tierra como un ser vivo
que detecta cualquier tipo de intervencion en ella y
para tratar de ser consecuentes con este hecho, “las
manifestaciones artisticas propiamente ecoldgicas'!
deberan asumir, pues, una actitud ecolégica, una acti-
tud reivindicativa de la Naturaleza, que pasa por una

critica a los excesos de los ambitos politico, econd-
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mico y social que dominan el planeta bajo el sistema
capitalista, y no so6lo los excesos sino el mismo siste-
ma con todas sus implicaciones. Las maneras en que
esta reivindicacion se llevara a cabo son muy distin-
tas y con resultados igualmente divergentes, a veces,

712 Neus Miré destaca

incluso, contraproducentes.
como un claro precedente la obra y el pensamiento
de Joseph Beuys, de quien afirma fue posiblemente el
pionero de lo que mas tarde se denominarfa “ecologia
radical”. Beuys no sélo hacia referencia a los sistemas
ecologicos definidos por el mundo natural, sino que
también estudiaba la conexién de dichos sistemas con
los paradigmas de la sociedad humana, es decir, sus
sistemas econémico, politico y social desde la prac-
tica artfstica. El artista aleman defendia la figura del
artista como activista medioambiental y como critico
cultural. Algunas de las obras que han sido realizadas
en espacios naturales conectan con estas ideas eco-
logistas y con su forma de aproximacién al paisaje y
en ellas el artista juega el papel de activista definido
por Beuys. Arte y ecologfa se han unido en nume-
rosas ocasiones para llamar la atencién sobre nuestra
relacién con el entorno. Recordemos los 7.000 Robles
que el propio Joseph Beuys propuso como obra para
la Documenta 7 (Kassel, 1982). Dos afios mas tarde,
Haacke llevé a cabo Rhbine Water Purification Plant, en
la que agua del Rhin fue trasladada en camiones hasta
el Museo Haus Lange en Krefeld. Una vez alli, fue
tratada, filtrada y vertida en un tanque con peces. La
obra Cancelled Crop (1969), que Oppenheim ejecutd
en Holanda consistié en plantar trigo en un terreno
del que sélo se recogid parte de la cosecha dibujando
una “X” en la tierra. Cualquier proceso posterior fue
parado. “En este caso el material es plantado y culti-
vado con el tnico propésito de retenerlo al margen de
un sistema orientado a la obtencién de un producto”,
explicé Oppenheim.'” Artistas como Helen Mayer y
Newton Harrison, Mierle Laderman Ukeles!™*, Alan
Sonfist y otros, desarrollaron lineas de trabajo en las
que arte y ecologfa estan intimamente ligados, tanto,
que tratar de encontrar el limite de separacién entre
ambos pierde importancia.
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Neus Mir6 nos advierte que con frecuencia, al hablar
de ecosistemas olvidamos “el factor humano”.'”> Di-
cho factor no es en absoluto prescindible. No po-
demos estudiar el entorno, el funcionamiento de los
ecosistemas de nuestro mundo, pretendiendo perma-
necer al margen. Nosotros también constituimos lo
natural y tenemos una gran capacidad de modificacion
de los procesos vitales del resto de seres vivos. El ser
humano se ha disociado de la naturaleza al cambiar
el tipo de vinculo que mantenia antiguamente con la
misma, dando lugar, con frecuencia, a una no-comu-
nicacién, un no-intercambio, logrando mas bien una
relacién normalmente parasitaria de explotacion sis-
tematica, irracional y desordenada del medio natural;
fenémeno propio de las sociedades industriales desa-
rrolladas. Urge proteger la naturaleza y adoptar me-
didas que protejan el entorno del expolio ejercido por
las agresivas tecnologias industriales, para asegurar la
pervivencia de una infraestructura vital.

Entre los ejemplos que podemos encontrar en el ex-
tranjero, una de las mas emblematicas obras de arte
ecoldgico que proponia una confrontacion directa en-
tre un tipo de infraestructura vital y una modalidad de
sociedad industrial desarrollada fue la intervencion de
Agnes Denes en el centro de Manhattan, Wheatfield
(1982). La artista convirtié un terreno situado en Bar-
tery Park City en un campo cultivado. Se plantaron con
trigo 0,8 hectareas de terreno en el distrito financiero
de Manhattan, en el actual Battery Park. El terreno se
limpid y se mantuvo durante cuatro meses; se instald
un sistema de riego y se fertilizé la cosecha, que final-
mente fue recogida el 16 de agosto, produciendo casi
450kg de trigo."® Al plantar y recoger una cosecha en
medio de un entorno urbano, Denes llamo la atencion
sobre los valores humanos, traspapel? las prioridades
y las preocupaciones ecoldgicas. La paradoja de ese
trigo creciendo en un area de tierra valorada en 4.500
millones de délares —en aquella época— llamaba la
atencion sobre el hambre y la mala administracion de
recursos que aflige algunas partes del mundo mientras

otras prosperan.'!’

5.Actitudes de compromiso en el arte en espacios naturales

Agnes Denes, Wheatfield, 1982.

Similar resulta el enfoque que Helen Mayer Harrison
y Newton Harrison o el colectivo Reclamation Artists
dan a sus obras, trabajando en proyectos en los que se
manifiesta, a través de documentaciéon y analisis per-
tinentes, el deterioro de zonas concretas, reclamando
una accioén politica y la concienciacién publica. No
s6lo ellos, sino numerosos artistas y colectivos se lan-
zan a resolver problemas concretos de caracter ecolé-
gico'® y a manifestarse de forma activista.

A la vez que mantenian esta postura de defensa del
entorno, muchas de las propuestas del Land Art con-
taban con la participacién de gente que se involucra-
ra en el proyecto de manera activa. Asi ocurria con

<

las obras de Christo: “...he makes the physical en-
vironment part of what you might call a social and
human environment by implicating a lot of people
in his projects.”’” En los aflos sesenta, la artista del

paisaje Patricia Johanson comenzé a pensar y escribir
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sobre un “disefio total del medio ambiente” —estético,
ecoldgico, psicologico y social— de tal manera que la
persona se situara dentro de la obra de arte y que la
idea de “funcién” se expandiera para incluir muchas
funciones. Afirmaba que si los artistas fueran perci-
bidos como inteligencias creativas en vez de idealistas
aislados persiguiendo una visién solitatia, los princi-
pios del arte podrian usarse para fortalecer vinculos
entre el mundo construido y el mundo natural.'®

En nuestro pafs, han surgido numerosas asociaciones
de artistas y movimientos vecinales que emplean el
Arte puiblico comprometido como estrategia de ac-
cién colectiva.  Se repite este fenémeno sobre todo
en las grandes ciudades, donde estos grupos se mo-
vilizan para reivindicar espacios mas habitables. Si a
esto le sumamos el factor ecologista, podriamos sefia-
lar como uno de los ejemplos mas significativos, las
acciones llevadas a cabo para defender /z huerta de La
Punta, y como éstas las realizadas por muchos otros
grupos “Salvem” de Valencia, por ejemplo. Aunque
ya a comienzos de los setenta Hans Haacke realiza-
ba en la playa de Carboneras (Almeria), Monument of
Beach Pollution (1970): una acumulacién en forma de
montafia de todo tipo de residuos encontrados sobre
la arena, con la que el artista sefialaba el impacto de
nuestras acciones sobre el paisaje.

Aunque los casos ya expuestos de German Paez o
Rafa Tormo se incluyen en el apartado sobre especu-
lacion inmobiliaria, bien es cierto que estas obras-de-
nuncia conectan en parte con la ideologia ecologista.
Veremos a continuacion un caso mas conectado a la
tierra, al medio rural.

5.5.1.FERNANDO GARCIA-DORY. ARTE,
ECOLOGIAY MEDIO RURAL

Entre el sistema capitalista que rige el funcionamiento
de nuestro mundo econémico y social, y el ecosiste-
ma del planeta que nos recuerda la importancia de las
interacciones de unos seres vivos con otros, parece
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existir una “no-relacién” o una relacién de propiedad
mas que de parentesco''. La preocupacion por las
contradicciones surgidas de la friccion, del no-enten-
dimiento entre ambos sistemas es una constante en el
trabajo de Fernando Garcfa-Dory. Para comprender
su trabajo actual, resulta imprescindible revisar algu-
nas de sus obras tempranas basadas en el ready made
—imagenes que rescata de diversas publicaciones y que
presenta en un nuevo contexto artistico. De esta for-
ma, Garcia-Dory nos muestra los graficos World Mode/
Standard Run (1997, Homenaje a Meadows), que al ser
interpretados revelan un futuro no muy esperanzador
para nuestro planeta si sigue destruyendo sus recursos
a este ritmo.'"” Por otra parte, toma prestadas image-
nes de unos elementos que imitan piedras naturales,
pero que son completamente ficticios, las AudioRocks;
sistemas de audio para colocar en jardines con aspecto
de rocas comercializados por una empresa norteame-
ricana.

Donella Meadows, World Model Standard Run, 1972. Un informe
para el Club de Roma sobre los limites del crecimiento.

En otro caso, su discurso se vale de las imagenes del
Dr. Chakrabarty reclamando a la Corte Suprema de



210

Justicia de Estados Unidos en 1981 la concesion de
una patente sobre unas bacterias hibridas (Psendomonas
Aenroginosa) por consideratlas un invento suyo tras ha-
berlas modificado genéticamente —patente, finalmen-
te concedida. Hstas ultimas imdgenes derivan en el
disefio, por parte del artista, de una maquina de as-
pecto similar a las maquinas de juegos emplazadas en
bares. En ella se mostrarfan imagenes de la bacteria y
de la patente concedida al cientifico. La intencion del
artista es dar visibilidad al hecho paradéjico de que se
pidan patentes sobre seres vivos. Para enfatizar esta
cuestion, las imagenes sélo serfan visibles insertando
monedas.

Fernando Garcia-Dory, Mdguina expendedora para contemplar bacteria
US4259444, 2004.

Garcia-Dory viene desarrollando en paralelo, desde
hace algunos afios, una linea de trabajo sobre papel
en la que realiza una busqueda incesante, a través de la
linea, de formas bésicas presentes en lo natural, como
queriendo mostrar las estructuras primarias ocultas
sobre las que crecen los seres vivos. Estructura, Soporte
para albergar vida'y Forma son algunos de los titulos que
da a estos dibujos, que recuerdan a los Cddices que el
artista italiano Giuliano Mauri realizara entre 1980 y
1981 con pequefias ramas de olmo. Dichas ramitas
estaban unidas con alambre y eran presentadas sobre
una superficie blanca de madera, como si se tratara de
escritura sobre papel. En ambas obras, que se rela-
cionan como si similares inquietudes fueran atrapadas
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por los dos artistas, se observan unas lineas dispues-
tas junto a otras, respetando ritmos o introduciendo
alteraciones en éstos, disposiciones entre elementos
que crean tensiones que se leen como tratando de in-
terpretarse, de descifrarse. Cierto es que en la obra de
Mauri algunos de estos grafismos pueden interpretar-
se como objetos construidos por el hombre, hecho
que no se da, o al menos no resulta tan evidente, en la
obra de Garcia-Dory.

Casi sin quererlo, se establecen conexiones entre sus
grafismos y sus esculturas en madera, desde las mds
desnudas a las que parecen adherir a su forma restos
de otros artefactos. Desconocida es su funcion, tanto
en el caso de la estructura inicial de madera como en
el de las piezas que a ella se suman. Algunas pistas so-
bre la piel de estos objetos (incisiones, perforaciones,
desgastes) nos revelan que fueron modificadas para
desempefiar alguna labor (antiguos aperos). El artis-
ta fija en ellas su atencién tratando de provocar un
reencuentro al contraponer objetos que han perdido
su uso: partes de utiles de madera y trozos metalicos
de otras herramientas u objetos desconocidos que se
adhieren al fragmento de madera originario. Ambos
tipos de piezas estin cargadas de energfa. Por una
parte, el proceso natural de crecimiento del arbol. Por
otra, la energia que el hombre le imprime al convertit-
la en herramienta de trabajo (un arado, por ejemplo)

Giuliano Mauri, Cddice, 1980-1981 (izquierda). Fernando Garcia-
Dory, Estructura, soporte para albergar vida, 1999 (derecha).
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o un tétem (fetiche): transportables, concentradores
de energfa, susceptibles al culto... Las primeras obras
surgen al querer “satisfacer las necesidades basicas”,
segun manifiesta. Asi, en el proceso de cortar la lefia
que posteriormente se quemara para proporcionar ca-
lor, el artista descubre la posibilidad de aunar proce-
sos cotidianos con procesos artisticos. Los troncos,
las ramas, se convierten en esculturas tras algunos
golpes de hacha, tras ser dispuestos para presentarse
como objetos artisticos, pero sin romper la corriente
armonizadora de la que surgen, terminando su ciclo
en un acto de combustién. De ellas se conservan solo
algunas imagenes tomadas en el contexto en el que se
producian: el campo.

En su escultura Fractal (1999), se produce una traduc-
ci6n distinta a la que puede observarse en la imagen
del mencionado grafico World Mode! Standard Run,
aunque ambas parten de lenguajes cientificos son lle-
vadas al terreno de lo artistico de dos formas distintas.
Sien esta ultima el artista rescata un grafico realizado
por una maquina como expresion relativamente “sen-
cilla” de multiples y complejos calculos matematicos,
en Fractal, esta traduccion de lo cientifico se expresa
a través de unas vigas de madera cuya disposicién y
longitud evoluciona siguiendo las leyes de repeticién
y crecimiento de los fractales, creando asf la escultu-
ra. Lo que parece ineludible en ambas obras es la
necesidad de un conocimiento previo de otros lengua-
jes para efectuar una lectura completa de las mismas.
Pero si en la primera se precisa del entendimiento de
una tabla de curvas no demasiado compleja (lenguaje
creado por el hombre), en la segunda la observacion
de las formas presentes en la naturaleza, mas asequible
para todo tipo de publico, es suficiente para conectar
o relacionar ideas e interpretar la obra. Sélo quien
pueda descodificar los graficos podra estremecerse
ante la imagen abstracta de World Model Standard Run
al conocer su significado.

Karin Obhlenschlidger y Luis Rico, Directores del
proyecto banguete_comunicacion en evolucion’”, apuntan:
“Hoy ya resulta incuestionable admitir que nuestra
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Fernando Garcia-Dory, En
la despensa, 2003 (izquierda)
y Fractal, 1999 (derecha).

biosfera configura también una znfosfera. Una red de
redes donde se cruzan infinidad de signos, cédigos y
lenguajes materiales y simbolicos. (...) Ha cambiado
la manera de concebir, percibir y relacionarnos con el
mundo que nos rodea.””’* Asi pues, estamos obliga-
dos a conocer otros lenguajes para poder interpretar
la realidad. Mas adelante analizaremos la obra Sewillas
en Red, con la que Garcfa-Dory participé en esta ex-
posicion.

Pero volviendo a esas estructuras sencillas, vemos
como a través de otras obras, como Sisteza autososte-
nido para someter la madera a estados fisicos opuestos (2002),
Fernando Garcfa-Dory fija su atencién una vez mas
en los procesos naturales, en los que el artista actua-
rfa como intermediario, desencadenante o interruptor
que pone en marcha la transformacién de elementos
vivos (en este caso madera). Entre los numerosos
ejemplos de obras de Land Art realizadas en el extran-
jero, algunos artistas ya mantenian actitudes similares
aprovechando los procesos de evaporacion del agua
—Robert Mortis en Stean (1974)—, o de congelacion de
la misma —Hans Haacke, Fog dripping from or freeging on
exposed surfaces, (1971)—, el calor de un volcan y del sol
como energfa capaz de hacer fermentar masa de pan
—Peter Hutchinson, Paricutin V'oleano Project (1970)— o
simplemente, creaban las condiciones 6ptimas para
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Newton Harrison, Air, Earth, Water Interface, 1971.

Hans Haacke, Fog dripping from or freezing on exposed surfaces, 1971.

ver crecer la hierba con luz artificial en un recinto
interior —Newton Harrison, Aér, Earth, Water Interface
(1971).

En la obra de Gatcia-Dory En la despensa: energia y
produccion de alimentos, desarrollada en el contexto del
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evento Casas y Calles (Madrid, 2003), el artista eviden-
cia otros procesos a través de la presentacion de tres
alimentos —pan, un pollo y leche listos para consu-
mir— junto a la cantidad de petréleo destinada a su
produccién calculada desde el cultivo del trigo o la
crianza del ave, hasta el gasto de energfa necesaria para
cocinarlos. Al exponer juntos estos productos el es-
pectador se cuestiona acerca de su relacion y se pone
en cuestion la eficiencia y la viabilidad del modelo de
agricultura industrial que se viene imponiendo en el
mundo desde hace décadas, altamente dependiente en
combustibles fosiles no renovables e insostenible en
términos energéticos, ademas de sociales, econémicos
y ambientales. La obra se presenté acompanada de
un texto en el que se explican algunos puntos sobre
economia ecolégica desde la perspectiva del consumo
de energfa destinada a la produccién de alimentos.

A medida que arte y ecologia se van uniendo en la obra
de Fernando Garcia-Dory, surgen proyectos de parti-
cipacion colectiva y de aplicacion practica que tratan
de cubrir necesidades de una comunidad determinada
—quiza éstos encajan mejor en el tema de esta inves-
tigacion que pretende analizar diferentes propuestas
de arte desplegadas en espacios naturales. Uno de los
motores de su trabajo es la idea de arte no como acto
puramente contemplativo —que identifica con algo
muerto— sino como acto que sirve a la comunidad.

22125

En “Arte y Agroecologia”'* apunta: “Este recorrido
nos situa sobre la necesidad de devolverle un sentido
a la practica artistica, sobre lo que baso mi propuesta
de trabajo. En pocas palabras actualmente trato la
renovacion del Arte ligada al cambio social, hacia una
descentralizacion y plena participacion de las comuni-
dades del medio rural, desarrollando formas de arte
relacional como parte de una estrategia cultural sobre

la cuestion agraria en nuestros dias.””'*

Quiza uno de los proyectos que utilizan esta estrategia
cultural es el Proyecto Pastor. Una intervencion en la
comunidad de pastores de Picos de Europa, que actia
en varios niveles: el econémico, rehabilitando cabafas
y construyendo pequefias queserfas de uso colectivo
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Fernando Garcia-Dory, Bigpolucidn, 2003, en Madrid.

Biopolucion, 2002, en Ledn.

para los pastores, incorporando nociones del disefio
contemporaneo para unidades de habitat en entor-
nos hostiles; el social, dinamizando la asociacién de
pastores diseflando su logotipo; y el cultural, publi-
cando el libro Voces del Puerto con fotos y vivencias
suyas en primera persona, un documental y creando
la propia Escuela de Pastores en la que ellos conforman
el claustro de profesores. “De esta manera —argumen-
ta Garcfa-Dory— se proyecta otra identidad hacia otra
percepcion social del pastor.” Actualmente, Fernando
Garcfa-Dory esta organizando un Encuentro Mundial de
Fastores, Nomadas y Trashumantes, con 300 delegados de
tribus y grupos de diversos paises. Esta es —explica—
una oportunidad de trabajo conjunto y coordinacion,
y un evento de visibilidad publica. Y sin duda, reper-
cutird en la Escuela de Pastores de Asturias.
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Segun el artista, el paso que le lleva desde los primeros
dibujos derivados de formas esenciales al desarrollo
de iniciativas sociales colaborativas, es el de la auto-
organizacion, la busqueda de una estética que se debe
a una ¢ética, en los sistemas a cualquier escala, desde
cultivos microbianos a cooperativas agroecoldgicas.
“De la sensibilidad por la crisis ambiental y social en
la que nos vemos sumidos, surge la respuesta de lle-
var a cabo alternativas transformadoras viables aqui
y ahora. No mas representacion, sino acciéon. Si se
esta convencido que la fuente de humanidad depende
de una relacién armoniosa con el planeta y los que lo
habitamos, entonces hablamos de ecologfa. Si pensa-
mos que la defensa de la naturaleza es posible desde
nuevas formas de relaciones sociales y de produccion,
es decir, que la humanidad tiene un lugar en el mundo
—no s6lo es una plaga o cancer ni estd todo perdido
desde que el cazador recolector se asent6 y descu-
bri6 la agri-cultura— hablamos de Ecologia Social. Si
ademas creemos que esta nueva forma de estar en el
mundo tiene mucho que aprender de la experiencia de
la diversidad de culturas campesinas que por doquier
y a lo largo de milenios han coevolucionado con el
medio, en simbiosis incluso afadiendo complejidad y
riqueza biolégica en los agrosistemas, entonces habla-
mos de Agroecologfa y de la necesidad de preservar
el medio rural que nos queda en este momento critico
como emplazamiento estratégico desde el que recla-
mar la gestién propia de los recursos naturales, y en

definitiva, un futuro.”'?’
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Fernando Garcia-Dory, Sewillas en Red, 2005, en el MediaLab.

Banco de semillas.

Partiendo de esta premisa indispensable encontramos
proyectos como Semillas en Red, prolongacion del pro-
yecto “Red de Semillas”, lanzado en 1999 por la Pla-
taforma Rural (de la que Garcia-Dory es miembro)
en colaboraciéon con Medialab Madrid. Dicho pro-
yecto previamente conformado logra autoorganizar el
intercambio de semillas ecoldgicas entre agricultores
de distintos puntos de la geogratia espafiola. Esta ini-
ciativa se ve reforzada con el apoyo tecnolégico brin-
dado por hackers informaticos. Las limitaciones de
comunicacion que impedian un mejor desarrollo de
las bases de datos de la “Red de Semillas”, se ven su-
peradas gracias a la cooperacion de los hackers quie-
nes ponen al servicio del proyecto sus conocimientos
informaéticos.'®

5.Actitudes de compromiso en el arte en espacios naturales

Plataforma Rural, Red de semillas.

Mel Chin, Revival Field, Pigs Eye Landfill, 1990-1993.

A estas iniciativas siguen varias acciones bajo el nom-
bre de Biopoluciin, la primera en Le6n (2002) y la se-
gunda en Madrid (2003). En ambas se diseminaron
semillas de phacellia, una planta depuradora, con la
ayuda de un sencillo dispersor aéreo. Esta estrategia
permitié contaminar, o depurar —segin se mire—, el
cultivo transgénico gracias a las semillas ecolégicas
distribuidas en el terreno. Ademas, de esta forma,
no hizo falta traspasar la propiedad privada de uno
de los campos experimentales del gigante quimico
farmacéutico Syngenta con cultivo transgénico. Se
intenta asi alzar el debate sobre la contaminacién y
la imposibilidad de coexistencia entre un modelo de
agricultura transgénica y cualquier otro, sea ecolégi-
co o convencional, porque la vida es incontenible, se
despliega y propaga. Para el artista se trata de un caso
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de bioterrorismo legal, y la accién pretende funcionar
como el ataque de un hacker a un sistema inférmatico,
de nuevo a través de la prototecnologia.

En 1971, Joseph Beuys propuso el uso de plantas es-

peciales'”

para reducir la concentracién de quimicos
toxicos en el barro contaminado de los llanos situa-
dos a lo largo del rio Elbe cerca de Hamburgo y asi
conseguir su reforestaciéon. Asimismo, desde 1990 a
1993, Mel Chin, propone la recuperacion de un area
contaminada de una forma similar (Revival Field)."™
También en 1993, Peter Fend propone desarrollar un
sistema gigante de algas (Earth’s Giant Algae System) en
el Mar Adriatico y en el Mar Rojo. Estos sistemas
proporcionarfan energfa renovable no contaminante
como alternativa al petréleo. Con el paso de los afios,
el modelo de artista como activista medioambiental y
critico cultural proporcionado por Beuys ha sido cada
vez mas seguido. El arte sirve como herramienta para
reparar el paisaje o para llamar nuestra atencién so-
bre algunas formas de actuacién destructivas con el
medio. Este mismo enfoque es el que Helen Mayer
Harrison y Newton Harrison o el colectivo Reclama-
tion Artists dan a sus obras, trabajando en proyectos
en los que se manifiesta, a través de documentacion y
analisis pertinentes, el deterioro de zonas concretas,
reclamando una accién politica y la concienciacién
publica. No sélo ellos, sino numerosos artistas y co-
lectivos se lanzan a resolver problemas concretos de
caricter ecoldgico®' y a manifestarse de forma activis-
ta. Los Harrison realizaron If This Then That (T'he First
Four): San Diego as the Center of the World” en 1974 para
llamar la atencién sobre el cambio climatico. Entre
1972 y 1982 realizan The Lagoon Cycle; textos, fotogra-
fias, collage y dibujos componiendo una instalacién
mural. La obra comienza observando la vida de un
pequeno crusticeo y termina en el Océano Pacifico
con el efecto invernadero.

Una de las tltimas iniciativas en las que ha participa-
do, el proyecto NAMDU (“nuestro”) en India, tiene
como principal objetivo crear la imagen corporativa
para los productos campesinos de una comunidad.
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Agricultores y ganaderos de Bangalore (India), proyecto
NAMDU.

Fernando Garcia-Dory, boceto para el Banco de Semillas (en la
parte supetior derecha del dibujo) y Memorial Walls 2005.

En paralelo se inici6 el disefio y la construccion de
un banco de semillas, proyecto que comenzé6 en 2005
y acabard en 2007 en la finca de Amrita Bhoomi en
Karnataka (India), y parte de un plan de recuperacion
de la agrobiodiversidad en la zona, esto es, de las varie-
dades vegetales cultivadas seleccionadas desde tiempo
inmemorial —segun explica el propio Garcia-Dory.
“Cada agricultor —comenta— probablemente apadrine
una semilla de la que proveera anualmente al banco.
Quien quiera podra llevarse semillas y a cambio entre-
gar nuevas a la cosecha. Asi se mantiene su fertilidad.
Otras seran cultivadas en la finca experimental para su
libre difusion.”'
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Garcia-Dory trabaja en este proyecto con la arquitecto
Marfa Figols y el Ingeniero Shanmukha en el disefio
del espacio que contendrd las semillas. La construc-
cion de planta circular ofrecerd en su extetior el aspec-
to de una pequena elevacion del terreno y en su inte-
rior profundizara en la tierra de manera que su altura
maxima central serd de unos tres metros. Los mate-
riales que se emplearan en su construccion son natu-
rales (bambu y adobe principalmente). Este banco de
semillas pretende ayudar a “construir una moderni-
dad alternativa, a fortalecer economias locales y crear
comunidad.”" En paralelo también esta colaboran-
do en el establecimiento de un sistema de comerciali-
zacion alternativa de leche de pequefios productores
de la India. Asi —explica Garcfa-Dory— se recupera el
contacto directo con los consumidores y por tanto el
control de la cadena alimentaria. “El alimento es una
herramienta de transformacién social.””"*

HEstos proyectos son, sin lugar a dudas, actitudes con-
testatarias que se resisten a aceptar el estrangulamien-
to de las pequefias economias por parte de las multi-
nacionales. La problematica generada en torno a las
semillas tiene consecuencias mas graves de las que a
primera vista pueden imaginarse. En numerosos pai-
ses, potentes empresas se introducen en pequeflas
zonas ofreciendo a los agricultores semillas gratuitas
durante un aflo. A cambio los agricultores deben ol-
vidarse de guardar semillas de sus cultivos tradiciona-
les. EI problema de las semillas transgénicas que las
multinacionales regalan a los campesinos es que de
ellas nacen plantas cuyas semillas no germinan. De
esta manera los agricultores se ven obligados a partir
del segundo afio a comprar sus semillas a los gigantes
del negocio. Lo peor es la pérdida de las valiosisimas
semillas que se habian ido guardando durante genera-
ciones. lLa industrializacion de la agricultura a estos
niveles consigue que el campesino pierda la capacidad
de autoabastecimiento. Si, como decfa Dory, el ali-
mento es una herramienta de transformacion social,
su reparto en el planeta también puede ser un arma de
control muy potente.

5.Actitudes de compromiso en el arte en espacios naturales
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Notas

G. Tiberghien, Nature, Art, Paysage, Atles, Actes Sud, Ecole
Nationale Supéricure du Paysage: Centre du Paysage, 2001,
pp. 173-193.

El proyecto de Sonfist constaba de unas cincuenta propues-
tas de intervencion similares, reconstruyendo arboledas de
hayas, zonas pantanosas, riachuelos, etc. a lo largo de la ciu-
dad de Nueva York, atendiendo eso si, a la vegetacion histo-
rica que hubo en las diferentes zonas. Algunas de las ideas
del artista consistfan en colocar, en un lugar modificado, una
placa que informara de la antigua morfologfa del suelo —por
ejemplo, en zonas donde se habfan rellenado desniveles o
allanado colinas con el fin de construir edificios. La pro-
puesta querfa ofrecer a los ciudadanos la posibilidad de ex-
perimentar lo que se habfa perdido. Para una informacion
mas detallada, consultar Alan Sonfist, “Natural Phenomena
as Public Monuments”, en Jeffrey Kastner y Brian Wallis,
Land and Environmental Art.  Londres, Phaidon, 1998, pp.
257-258.

Javier Hernando Carrasco, “Entrevista con Tonia Raquejo”,
en Territorio Priblico 1, Le6n, Centro de Operaciones de Land
Art “El Apeadero”, 2003, pp. 8-15.

José M. Parrefio, en E/ arte comprometido en Espara en los aiios
70 y 80. Tesis doctoral, Universidad Complutense de Ma-
drid, 1995, p. 233 y ss. Director Valeriano Bozal.

“El arte de la tierra, con muy pocas excepciones, no sélo no
mejora el entorno natural, sino que lo destruye”, Michael
Auping en “Michael Heizer: The Ecology and Economics
of ‘Earth Art’”, Artweek, New York, 18 Junio, 1977, p. 1, ci-
frado en y Brian Wallis, I and and Environmental Art. Londres,
Phaidon, 1998, p. 32.

Ver Simén Marchan Fiz, “Arte povera y Land Art”, en De/
arte objetual al arte de concepto, (1960-1974). Epilogo sobre la sensi-
bilidad “postmoderna”. Madrid, Akal, 1997.

Se constituy6é una plataforma de apoyo al monumento de
Chillida en la montafia Tindaya. El manifiesto a favor de la
obra puede leerse en: www.tindaya.org,

Recuérdese la polémica que levanté entre los ecologistas este
proyecto de intervencién, que de momento no se ha realiza-
do, pero sobre el que, actualmente, se siguen desarrollando
los estudios de viabilidad para su ejecucién. Puede hacerse
un seguimiento del proyecto en: www.tindaya-chillida.com.
La propuesta artistica de Eduardo Chillida resulta a la vez
muy atractiva, por la idea de experimentacion del espacio (al
poder introducirse el espectador en el corazén de una mon-
tafla que ha sido parcialmente vaciada) y, a la vez, anacrénica,
por su idea de accién megalémana sobre la misma, que re-
cuerda a las intervenciones de los artistas norteamericanos en
el desierto, en los afios sesenta, pero en un contexto que no
guarda ninguin tipo de semejanza con aquél. Hoy dfa parecen
comprensibles, o quizd mas justificadas, las intervenciones
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mas respetuosas y también a una escala mas humana, tanto
en entornos naturales como urbanos. Tindaya ha significado
mucho en la cultura de la isla de Fuerteventura. Para los
guanches (aborigenes de las islas canarias) fue una montafia
sagrada. Es un lugar sefialado del paisaje de esta isla, un hito
cargado de histotia que se vera alterado, sin duda, por una
intervencién de tal magnitud.

Pueden encontrarse en internet numerosos articulos de
prensa donde se ponen de manifiesto los entresijos politicos
y econémicos (luchas de poder) que implica la realizacion de
un proyecto de esta envergadura, asi como su repercusion a
nivel turistico y ecolégico.

José Diaz Cuyas expone en qué consiste esta intervencion
y las problematicas generadas en torno a la misma, en su
interesante articulo “La naturalizacién del arte del suelo: el
paradigma de Tindaya, ACTO: revista de pensamiento artistico
contemporaneo, n° 1, Tenerife, Acto Ediciones, Aula de pen-
samiento artistico contemporaneo de la Universidad de La
Laguna, 2002, pp. 163-196.

Tbid.

Tonia Raquejo, “Entrevista con Tonia Raquejo”, en Territo-
rio Piiblico, n°1, Ed. Centro de operaciones de Land Art “El
Apeadero”, Bercianos del Real Camino (Leén), 2003, p. 13.
“La restauracién ambiental del cargadero mineral de Valde-
lamusa (Huelva)”, revista Tierra y Tecnologia, n. 20, 2000, pp.
13-16.

Tonia Raquejo, Land Art, Madrid, Nerea, 1998, p. 90.

En Tour por los monumentos de Passaic (1967), Robert Smithson
nos muestra la fascinacién que siente ante un territorio in-
dustrial desolado. Su valoracién de este lugar provoca una
nueva concepcién de lo pintoresco, que poco tiene que ver
con la heredada del periodo romantico.

Luis Ortega, “La transformacién de un territorio energéti-
co. Un proyecto de actuacion simbodlica en el paisaje”, en
El petroleo de la Lora. La esperanza que surgid del paramo, Bur-
gos, Ed. Dossoles, 2006, pp. 193-194.

Luis Ortega, op. cit., p. 183.

Extracto de Campos de energia: Worthi — La Lora Proyect, texto
del artista, 2001.

Luis Ortega, “Mapas”, en Arte y territorio. Encuentro Cero: Ae-
tnalizar la mirada, Burgos, Espacio Tangente, 2003, p. 46.
Patricia C. Phillips plantea una serie de cuestiones acerca de
las obras ubicadas en espacios naturales y artificiales, como
por ejemplo: ¢Se puede describir este tipo de intervenciones
como “arte para un lugar especifico” (site-specifity) cuando
el entendimiento que del lugar y de sus complejidades tiene
el artista es incidental? ¢Puede considerarse al arte pabli-
co basado en la comunidad cuando el encuentro del artista
con el lugar se forma a partir de unas cuantas visitas cortas
o cuando se instala por periodos prolongados? Traduccion
Grego Matos. (“Invest in the Future: Patronize the Living
Artist”, en Allocations. Art for a natural and artificial environ-
ment, Zoetermeer, Ed. Jan Brand, Catelijne de Muynck, Jouke
Kleerebezem, 1992, p. 18: “Can it be described as site-spe-
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27.

cifity when the artists’ understandings of the complexities
of the site are necessarily incidental? Can public art be con-
sidered community-based, when the artists’ encounter with
place is formed in a few short visits or a more prolonged
installation period?”) Quiza, el grado de compromiso del
artista, su responsabilidad hacia la sociedad que habita el
lugar a intervenir puede materializarse en un estudio psico-
geografico que permita establecer las propiedades formales,
caracteristicas sociales y politicas implicitas al lugar; ya que
éstos conforman la historia, la memoria del lugar.

Yayo Aznar, “Seiscientos cincuenta y seis nombres”, Territo-
rio Priblico, n°1, Ed. Centro de operaciones de Land Art “El
Apeadero”, Bercianos del Real Camino (Leén), 2003, pp.
88-99.

Ver articulo de Piedad Solans, en Ldpiz. Revista Internacional
de Arte. Ano XX, n° 178, p. 89.

Josu Larrafiaga, texto del artista que se publicard proxima-
mente.

Marc Augé, op. cit., pp. 237-248. Este tema ha sido amplia-
mente tratado en su libro Los no-lugares. Espacios del anonima-
to. Una antropologia de la sobremodernidad. Barcelona, Gedisa,
1993.

“... paisajes urbanizados de la periferia, los suburbios como
auténticos contenedores de la entropfa de la modernidad
(...)” escribe Mercedes Replinger sobre esta atraccion espe-
cial de Smithson también hacia los barrios periféricos, en
“La tierra como monumento”, Punta. Revista de la asociacion
de artistas pldsticos de Madrid, n° 9, 2001, p. 34.

Ambos, como indica Blanca Fernandez Quesada, comuni-
dad y artistas, “brindan multiples lecturas de los lugares que
significan diferentes cosas para diferente gente y épocas di-
ferentes, e irremplazables por el arte de museo”, en “Culture
in action”, Entorno (Il). Contextos, Madrid, Ed. Complutense,
1997, p. 76.

Hablamos de Arte Publico desde diferentes perspectivas
y ha sido tema de debate en varias Jornadas y Seminarios;
como Arte Priblico en Huesca, dirigido por Javier Maderuelo
en 1999 o el I Ciclo de Arte Priblico: 1.a Cindad como escenario,
organizado por la Asociacion de Artistas Plasticos de Madrid
y que tuvo lugar en el Colegio Oficial de Arquitectos de Ma-
drid, del 15 al 20 de octubre de 2001. Pero en este caso, nos
referimos al Arte Comprometido del que habla J. Parrefio
en su tesis El arte comprometido en Esparia. .. o, por citar otra
referencia, Blanca Fernandez Quesada en su articulo “¢40 o
60%? Otros lugares de intervencion”, que sefiala como arte
publico aquel que tiene como objetivo “cambiar actitudes e
informar hacia temas y problemas sociales”, en Cimal. Arte
Piblico, n° 54, 2001, pp. 37-40.

Un ejemplo cercano lo encontramos en las palabras del ar-
tista Marcelo Exp6sito en los debates de Art Public (Calaf
99/00) o en Ramoén Parramoén hablando de Idensitat en el
contexto de Arte y Territorio (encuentros mantenidos en But-
gos en 2002). Ambos tratan de esclarecer qué es el Arte
Publico.
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José M. Parrefio expone estos temas en una completa inves-
tigacion sobre este tipo de obras en su tesis E/ arte compromze-
tido en Esparna en los aitos 70 y 80. Tesis doctoral, Universidad
Complutense de Madrid, 1995. Director Valeriano Bozal, a
la que nos remitiremos con frecuencia.

Existen numerosas publicaciones que abordan esta tematica
desde distintos angulos (arquitectura, arte ambiental o para
exteriores, arte activista, arte de género, etc.), entre ellas los
conocidos Maping de terrain. New Genre Public Art, editado
por Suzanne Lacy, Seattle, Washington, Bay Press, 1995; 477,
space and the city. Public art and nrban futnres, de Malcolm Miles,
London, New York, Routledge ed., 1997; The lure of the local.
Senses of place in a multicentered society, en especial el capitulo V:
“Looking Around. Public Art: Old and New Clothes”, de
Lucy R. Lippard, New York, The New Press, 1997, etc. En
Espafia se han publicado ultimamente Modos de hacer. Arte
critico, esfera piiblica y accidn directa, proyecto editorial de Paloma
Blanco, Jesus Carrillo, Jordi Claramonte y Marcelo Expésitoy
Poéticas del lugar. Arte Priblico en Espana, recopilacién de tex-
tos de la Fundacién César Manrique; Arse Piiblico: naturaleza
y cindad, y El espacio raptado:interferencias entre arquitectnra y escul-
tura (concretamente el capitulo VI: “Lugares para un Arte
Publico”, ambos de Javier Maderuelo, y muchos otros de los
que se facilitan los datos en la bibliograffa. Asimismo, Blan-
ca Fernandez Quesada, ha realizado su tesis doctoral sobre
Arte Publico: Nuevos lugares de intencin: intervenciones artisticas
en el espacio urbano como una de las salidas a los circuitos conven-
cionales: Estados Unidos 1965-1995. También ha publicado
“Culture in Action”, en Enforno 1. Contextos, Madrid, Ed.
Complutense, 1997, pp. 63-98 y “c40 o 60%? Otros lugares
de intervencion”, en Cimal. Arte Internacional, n. 54: Arte Pu-
blico, 2001, pp. 37-40. Y, por supuesto, la mencionada tesis
de José Marfa Parrefio, que atin no se ha publicado.

No se han mencionado hasta el momento obras como las de
los artistas Andy Goldsworthy o Nils-Udo. Ambos realizan
piezas con materiales naturales, hojas, ramas, tierra, polen...,
tanto uno como otro han creado obras vegetales de gran fra-
gilidad. Sus intervenciones en la naturaleza son casi siempre
“minimas”.

O. Kelly, Community, Art and the State: Storming the Citadels,
London, Comedia Publishing Group, 1984, p. 12, cfr. J. Pa-
rrefo, tesis doctoral, B/ arte comprometido en Espaia. .., op. cit.,
p. 384.

José Marfa Parrefio, op. cit, p. 392.

JM. Parrefio, op. cit, p. 387.

En el texto que escribe Guillaume Désanges para el periddi-
co de Madrid Abierto 07, expone cémo el arte no escapa a
una serie de condicionantes claves que se dan en el espacio
publico, que conectan con el tiempo, y segun Désanges con
la moral y la pasién (C. Baudelaire), a la hora de planificar,
realizar y emplazar la obra. Entre los puntos que comenta en
su exposicion estan los siguientes:

ESPACIO: Los espacios publicos no son el espacio del arte
y no se deben considerar una extensién del museo ni de la
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galerfa, son espacios “que compartir”; la obra en los espacios
publicos siempre va a perturbar una situaciéon existente y a
cuestionar su propia identidad en tanto que obra. / TIEM-
PO: Un proyecto en los espacios publicos debe ser efimero;
no obstante, exige una atencién y un tiempo de preparacion
(que nunca parece suficiente); los espacios publicos requieren
un conocimiento del terreno que no se realiza sobre plano,
sino sobre el propio lugar. / MORAL: Las cuestiones éticas
de un proyecto en los espacios publicos son mas agudas que
en el mundo del arte porque intervienen en el espacio de lo
real; a menudo necesita del didlogo y la explicacién (pero no
la justificacién); un buen proyecto en los espacios publicos
siempre sera subversivo, pero esta subversion es doble: fren-
te al arte y frente al espacio publico. / PASION: Los espa-
cios publicos exigen un compromiso excepcional por parte
del artista y del comisario; un buen proyecto supone una
pasién por la expetiencia, por la confrontacién inmediata y
también por el riesgo; requiere una lucidez particular, aunque
también una determinacién que deje poco margen a las du-
das. G. Désanges, “Arte en los espacios publicos: el espacio,
el tiempo, la moral, la pasién”, en la publicacién de Madrid
Abierto 07, también puede leerse (en inglés) en: http:/ /www.
madridabierto.com. Guillaume Désanges es coordinador de
proyectos de arte en Les laboratoires D’Aubervilliers, Illes
de France.

Cuando aqui se dice “publico” nos referimos tanto a espa-
cios publicos como a espacios privados de uso publico. Por
ejemplo, en Nueva York hay numerosas plazas delante de
edificios de empresas pertenecientes a éstas. Son espacios
de claro uso publico, donde los propios empleados y los
transeuntes paran a sentarse y descansar o a tomarse el al-
muerzo.

Siah Armajani, en Séah Armajani, Madrid, Museo de Arte Rei-
na Sofia, 2000, p 73.

Una vez mas la idea de inutilidad estd presente. En el caso de
la restauracion del Mercado de Gros, restaurando lo que iba
a ser demolido, en el del Pabellén Ruina, dejando a su suerte
esta edificacion.

Entrevista con Lea Gauthier, Mowuvement, Paris, mayo 2003.
Al pensar en la tremenda carga que debia soportar el espa-
cio de la sala, viene a la memoria la Partially Buried Woodshed
que Robert Smithson realizara en la Kent State University
en 1970.

Conversaciones con Lara Almarcegui, 2006.

Javier San Martin. “Derivas de Lara Almarcegui por descam-
pados de Amsterdam”, catilogo de la exposicion “Itinerarios
1998/99” en la Fundacién Marcelino Botin, Santander 1999,
pp. 1213.

Fernando Huici. “Robinson en la ciudad”. En Catilogo de
la exposicion “Becarios Endesa 7”. Museo de Teruel, Teruel,
2004, p. 15.

Textos de la artista, enviados por correo electrénico y escri-
tos en el momento de realizacién de la obra mencionada.
Entrevista con Lea Gauthiet, Mouvenent, Paris, mayo 2003.
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Almadrcegui confiesa sentirse influenciada por Thoureau y su
independencia frente a la nocién de espacio, asi como su
critica de como la propiedad convierte a la gente en esclava
del espacio; entrevista con Mats Stjenstedt, texto aun inédito
que sera incluido en el catalogo de la exposicion “1x1: temps,
quantités, proportions et fuites”, FRAC BOURGOGNE, 25
de Julio al 20 de diciembre de 2003. En la que exponfan Lara
Almarcegui, Jonas Dhalberg, Peter Downsbrough, Luciano
Fabro, Dora Garcia, Ann Veronica Janssens, Regis Perray y
Erwin Wurm. Este catalogo ain no se ha publicado (marzo
2007).

Lara Almarcegui, Arte emergente, A Corufia, Sociedad Estatal
Espafia Nuevo Milenio S.A., p. 42.

Miguel Angel Rebollo, “Espacio Publico”, en Didlggos entre-
cruzados. Categorias para un diagndstico del arte espaiol contempo-
raneo, Madrid, Instituto de las Artes Fundacion, 2002, pp.
59-65.

Correspondencia con Lara Almarcegui. Texto escrito por
la artista.

La artista ha realizado proyectos similares en un terreno del
puerto de Rotterdam por una duracién de 15 afios, asi como
en un terreno de la ciudad minera de Genk, por 10 afios.
Para el proyecto en el descampado del Matadero se negocié
con el Ayuntamiento de Madrid el plazo de un afio, desde
diciembre 2005 hasta finales 20006, pero se va a intentar que
dure mas tiempo. Quiza la artista consiga ese plazo aun no
logrado para sus proyectos descampados: “por siempre” era el
compromiso de no intervenciéon que la artista no ha obte-
nido adn de ningdn ayuntamiento —confesaba a Fernando
Oliva en una entrevista con motivo de su participacion en la
Bienal de Sao Paulo en diciembre de 2006.

Javier Chavarria ha escrito sobre este “dejar de hacer”, con
motivo de la obra de L. Almarcegui para el Matadero “Mirar,
hacer nada y dejar hacer”, para la publicacion de Test Madrid.
Hspacio experimental de intervencién artistica; proyecto
1+D dirigido por Helena Cabello, Universidad Europea de
Madrid, 2006, pp. 65-72.

Para una breve historia del turismo, José Manuel Marrero
propone consultar ]. Towner, “Tourism History: Past, Pre-
sent and Future”, Seaton, A.V. (ed.), en Tourism: The State
of the Art, Chichester, England, John Nicey & Sons, 1994,
721-728.  Asi mismo, comenta que sobre la influencia del
turismo en la percepcion de la naturaleza tratan Chris Rojek,
“Un mundo maravilloso”, en Revista de occidente, n° 193, junio
1997, pp. 56-69; John Urry, The Tourist Gaze, London, Sage,
1990; Dean MacCannell, The Tourist: A New Theory of the Lei-
sure Class, New York, Schoke, 1989 y Ewmpty, Meeting Grounds:
The Tonrist Papers, California, University of California Press,
1999; y Judith Adler, “Origins of Sightseeing”, en Annals of
Tourism Research, 16.1 (1989), pp. 7-29. Se trata de un articulo
muy interesante con numerosas referencias bibliograficas al
final. José Manuel Marrero, op. cit.

Fernando Gémez Aguilera, periddico local Lanzarote La s/a,
octubre 2005, pp. 36 y 37.



220

52.
53.
54.

55.

56.

57.

Ibid.

Gerardo Carreras, op. cit., p. 83.

Miguel Aguild, E/ paisaje construido. Una aproximacion a la idea
de lugar, Madrid, Colegio de Ingenieros de caminos, canales y
puertos, 1999, p. 24.

Mariano de Santa Ana (ed.), Paisajes del placer, paisajes de la
erisis. I/ espacio turistico canario y sus representaciones, Lanzarote,
Fundacién César Manrique, 2004, pp. 13-14.

Para una historia de la fotograffa desde una perspectiva
americana contamos con el ya clisico libro de Beaumont
Newhall, Historia de la fotografia. Desde sus origenes hasta nuestros
dias, Barcelona, Gustavo Gili, 1983. Ia version castellana
es de Homero Alsina Thevenet. Titulo original: The His-
tory of Photography from 1839 to the Present. El texto
inicial se publicé inicialmente en el catdlogo ilustrado de
la exposicion Fotggrafia: 1839-1937, que organizé el propio
Beaumont Newhall para el MoMA de Nueva York. Esta
quinta edicién ha sido revisada y ampliada. En el capitulo 7
“Una nueva forma de la comunicacién”, el autor describe en
detalle algunas de aquellas primeras expediciones —entre ellas
la conquista del Oeste americano— realizadas casi siempre
por militares, retratadas por fotégrafos como Timothy H.
O’Sullivan, Alexander Gardner, Carleton Eugen Watkins y
Andrew Joseph Russell, entre otros. Los primeros fotégra-
fos de paisaje debian transportar con ellos cuantioso y pesa-
do material, incluidas tiendas de campafa utilizadas como
camara oscura o bien carros adaptados a tal uso. El britinico
Francis Frith se dedicé a realizar vistas de paisajes a lo largo
de su vida y transformé su imprenta en una importante em-
presa de tarjetas postales. Tanto él como Samuel Bourne, los
hermanos Bisson o Disdéri, lograron desplazarse a lugares
remotos o altas montafias y realizar fotografias en condicio-
nes bastante complicadas que dificultaban la preparacién de
las placas humedas (época del colodién humedo).

La Historia Grafica de la fotografia, de Helmut y Alison Gern-
sheim, estd contada desde la perspectiva europea. Sobre la
fotografia de paisaje puede consultarse los apartados “Ex-
ploracién y topografia” y “Paisaje”. Barcelona, Ediciones
Omega, 1967, traducido por Emma Gifre. Titulo original:
A Concise History of Photography, London, Thames and Hud-
son, 19606.

También puede consultarse al respecto Historia de la fotografia,
de Marie-Loup Sougez, en especial el capitulo VII, “El auge
del colodion”, Madrid, Cétedra, 1981.

Santiago Olmo nos recuerda como la aparicion de la foto-
graffa alteré el interés por el paisaje, contribuyendo ademads
a fomentar el turismo: “Las vistas de Paris de Daguerre, los
calotipos paisajistas de Talbot, que ya en 1843 edité un li-
bro ilustrado con fotos, Sun Pictures of Scotland, y los viajes
a oriente de numerosos fotégrafos despertaron un enorme
interés por la fotografia de paisaje que se vio enseguida cata-
pultada a los circuitos comerciales de un turismo incipiente
ya convertido en suculento negocio. Entre 1850 y 1860, los
paisajes fotografiados de ciudades, edificios, monumentos y
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ambientes naturales ofrecen a las editoriales un amplio cam-
po que se vera relanzado por las postales y los ‘albumes de
souvenirs’. El paisaje fotografico se convierte en el medio
de apropiacion del recuerdo del viaje, pero sobre todo en la
herramienta indispensable de los viajes cientificos y de las
campafas militares.” Pero, antes de la fotografia, la pintura
fija ya su atencion en el paisaje. Del Olmo también nos re-
cuerda las acuarelas y dibujos de Durero en su viaje a Italia,
a su paso por los Alpes: “Estas obras recogen como en un
diario las impresiones de cada dia y es la primera vez que el
paisaje, su observacion y su practica, se asocian intimamente
al viaje. Esta asociacion tendra una importancia radical tanto
en el paisaje romantico como en el desarrollo de la fotografia
a lo largo del siglo XIX.” Santiago del Olmo, “Naturalezas
artificiales. El paisaje fotografiado”, en Los géneros de la pintu-
ra. Una vision actual. Exposicién en el CAAM de Las Palmas
de Gran Canaria, del 13 de septiembre al 29 de octubre de
1994 (comisarios: Rosa Olivares y Gregor Nusser), pp. 118
y 124.

Parte del interés que puede tener analizar este proceso en
el que miramos un entorno, lo identificamos como paisaje
y asociamos a ¢l una setie de ideales romanticos, sea la ten-
dencia que se genera en nosotros a huir. J. M. Marrero abre
una perspectiva para que los turistas textuales y los turistas
de masas se transformen en lectores y viajeros ecolégicos
“capaces de recuperar la mirada del viajero romdntico y de
modificar su tendencia a huir de la responsabilidad histérica
y a refugiarse”. No podemos desembarazarnos de nuestro
pasado y retornar a fabula rasa. |.M. Marrero, op. cit., pp. 27-
28.

Marc Augé, “A propésito del turismo”, en REVISTA
BASA, N°28: Canarias. Turismo y ficcion. Las Palmas de Gran
Canaria, Publicacién del Colegio de Arquitectos de Canarias,
2005, pp. 24-29.

Tbid.

Ibid.

Ibidem

Conversaciones con German Paiez, via correo electronico,
finales de 2000.

Conversaciones con Sergio Molina, septiembre de 2005.
Javier Hernando, Ledn, enero 2001. Fragmento del texto
inédito Instrumentos del tiempo dedicado a la exposicion “De-
sierto 1999-2000” de Sergio Molina.

Carmelo Vega, analiza la relacién entre el usuario y la postal;
el viajero consciente de enviar una carta abierta a la mirada
de los otros, verifica su posicién presencial como turista y
reafirma la funcién indicativa de las imdgenes y de los men-
sajes: “las postales nos ayudan a decir a los demas: ‘este sitio
es asf’, ‘aqui estoy yo’, o ‘te saludo desde este lugar’ 7, “Pai-
sajes de transito: Invenciones de la mirada turistica”, en Pa/-
sajes del placer, paisajes de la crisis. El espacio turistico canario y sus
representaciones. Taro de Tahiche, Fundacién César Manrique,
2004, pp. 39-53.

Carmelo Vega, “Paisajes de transito: Invenciones de la mira-
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da turistica”, en Paisajes del placer, paisajes de la crisis, op. cit., p.
42. Esta interesante publicaciéon contiene textos de autores
que exponen desde varias perspectivas la problemadtica gene-
rada en el paisaje a rafz de la explotacién turistica del mismo,
poniendo en tela de juicio nuestra percepcion y valoracion
estética ante los espacios que habitamos.

“Al interior del paisaje. Siglo XXI: una nueva ética”, comisa-
riada por Celestino Hernandez. MIAC, Museo Internacional
de Arte Contemporanco, Arrecife, Lanzarote. 8 julio — 8
septiembre 2005.

En las islas se llama “piconeras” o “roferas” a los lugares de
donde se extrae el tan preciado “picén” empleado en agricul-
tura y jardinerfa. Se da el mismo nombre a la empresa que se
dedica a este negocio. Como consecuencia de la extraccion
de picén o rofe —el otro término empleado para nombrar
este tipo de tierra volcanica— el paisaje se transforma cons-
tantemente.

L. Loren, “Notas Tejiendo 2003, reflexiones sobre su obra,
2003.

Jean-Jacques Rousseau, Las ensoriaciones del paseante solitario,
Maderid, Biblioteca de El Sol — Alianza Editorial, 1992, pp.
15-19.

Conversacion transcrita del video Stomes and Flies: Richard
Long in the Sahara, realizado por Philips Haas, éditions a voir,
Amsterdam, 1988, citado por Tonia Raquejo en su libro Land
Art, op. cit., pp. 114-115.

J. Beardsley, Earthworks and Beyond, cfr. por Tonia Raquejo,
Land Art, Ed. Nerea, 1998, p.15.

Sefiala Tonia Raquejo (Land Art, Ed. Nerea, 1998, p.15.)
que Robert Smithson declaré que en su arte no habfa un
retorno a esta idea decimononica del paisaje, justamente por
no existir esa relacion sentimental con la naturaleza. Esta
postura no es la misma que la de los artistas britanicos, mds
respetuosos con el medio en sus intervenciones de marcado
caricter intimista.

El propio Smithson declara: “Creo que todos [refiriéndose
a los artistas de Land Arf consideramos el paisaje como un
elemento equiparable a la galerfa. No creo que todo esto
tenga nada que ver con un movimiento de retorno a la natu-
raleza. Para mi, el mundo es un museo. La fotografia hace
que la naturaleza sea obsoleta. Mi reflexion en términos de
site'y non-site me hace pensar que ya no hay necesidad de remi-
tirse a la naturaleza [idea de dislocacién como transferencia
de datos de un lugar a otro]. Me interesa mucho hacer arte
y eso implica principalmente un acto de vision, una actividad
mental que apunta a sitios separados.” Robert Smithson,
“Conversaciones con Heizer, Oppenheim y Smithson”, en
Naturalezas. Una travesia por el arte contempordneo, Barcelona,
Llibres de Recerca, 2000, p. 42.

El “ramoneo” es el proceso de corte que se aplica a las ra-
mas de los drboles para la obtencién de madera. De esta
forma, se consigue el ensanche gradual del tronco del roble,
su conservacion a largo plazo, asi como la de zonas de pasto
y, por tanto, la convivencia de la explotacién ganadera con la
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conservacion de las especies autoctonas del lugar.

Ia “herida” que muestran estos seres los convierte en ejem-
plares singulares. Antiguamente muchos arboles eran con-
siderados sagrados y venerados. Los drboles simbolizaban
fertilidad, longevidad, sabidurfa. .., incluso a algunos de ellos
se les atribufa el poder de alejar los espiritus malignos. En
otros tiempos, la relacion del hombre con los drboles ha sido
mas estrecha y respetuosa que la que actualmente mantienen
las sociedades industrializadas (“civilizadas”™).

Reflexiones y conversaciones con Lucia Loren, 2004-2005.
Texto inédito de Lucfa Loren sobre su proyecto Ocos (1999)
incluido en el “Apéndice I: Textos de artistas” de esta inves-
tigacion.

Ibid.

L. Loren, “Notas Tejiendo 2003, reflexiones sobre su obra,
2003.

L. Loren, op. cit.

G. Tiberghien, Nature, Art, Paysage, Atles, Actes Sud, Ecole
Nationale Supérieure du Paysage: Centre du Paysage, 2001.
También puede consultarse Notes sur la cabane et quelgues an-
tres choses, Strasbourg, Ecole Superieure des arts décoratifs,
2000.

Tiberghien trata estos aspectos en el apartado “Caves et gre-
niers”, op. cit., pp. 131-132.

Las construcciones de Aycock se adaptan a las dimensio-
nes del cuerpo humano y al esfuerzo que éste es capaz de
soportar. Los espacios —que nos recuerdan a arquitecturas
medievales: subterrineos, mazmorras,...— son espacios psi-
colégicos. “Las obras son concebidas como situaciones ex-
ploratorias para el que las recibe, que s6lo puede conocer
desplazando su cuerpo por ellas. Estas obras implican la ex-
periencia del tiempo y la memoria. Se definen como rasgos
preexistentes al paisaje y son visibles a distancia, como los
templos griegos. (...) Precisamente porque ha sido concebi-
da segun las proporciones de mi cuerpo, la construccion ex-
petrimenta las limitaciones de mi fuerza fisica.” Alice Aycock,
Individuals: Post-movement art in America, Dutton, 1977, p. 104.
Al respecto apunta Jean-Marc Poinsot: “Alice Aycock pone el
cuerpo en peligro para estimular su imaginacion y se entien-
de que, alertados de este modo, lo inconsciente y lo olvidado
resurjan con fuerza.” Jean-Marc Poinsot, “Escultura-Natu-
raleza”, en Naturalezas. Una travesia por el arte contempordneo,
Barcelona, Llibres de Recerca, MACBA, 2000, p. 33.
Aunque la tierra donde interviene Lucia Loren no estaba en
uso, hay que destacar la importante labor de mantenimiento
de las huertas de una zona de Segovia que el Ayuntamiento
ha sido capaz de desarrollar, gracias al interés de muchos
segovianos por cultivar una pequefia parcela.

La “pantanada de Tous” fue la inundacién que se produjo el
20 de octubre de 1982, afectando a la cuenca del Jucar. Los
muros de la presa de Tous se vinieron abajo al no soportar
la gran afluencia de agua producto de las lluvias torrenciales.
Al romperse, ésta liber6 120.000.000m? de agua, origindando-
se una ctrecida del Jucar de 16.000m?/s.



222

88.

89.

90.
91.

92.
93.
94.

95.
96.
97.

98.
99.

100.

101.

102.

103.

104.
105.

106.

Rafael Tormo i Cuenca, “Una subversién carente de hori-
zonte emancipatorio no se puede esconder sélo en la inocen-
cia de lo lidico”, en el catdlogo pata su exposicion lmplosid
Impugnada 17, en el Palau Ducal dels Borja, Valencia, Edita
Palau Ducal de Gandia, 2006, pp. 5-9.

La obra seguira desarrollindose en: www.deja-vou.com/im-
plosio5, sera donde el resto de conexiones y lecturas tanto
de este trabajo como del resto de colectivos que participan:
foros, noticias, manifiestos, boletines, etc.

Rafael Tormo i Cuenca, op. cit.

Javier Hernando Carrasco, “El Paisaje como identidad”, en
catalogo de exposicion Implosid Impugnada 17, del artista Ra-
fael Tormo i Cuenca en el Palau Ducal dels Borja, Valencia,
Hdita Palau Ducal de Gandia, 20006, pp. 11-21.

Rafael Tormo i Cuenca, op. cit.

Javier Hernando, op. cit.

Hans-Georg Gadamer, “El arte como fiesta”, en La actuali-
dad de lo bello, Barcelona, Ed. Paidés, 1991, p. 103.

Ibid, p. 104.

J. Hernando, op. cit.

José Albelda, “Estética del medio humano. Un valor relega-
do. (ILa huerta de La Punta como obra de arte popular), en
Estar en la punta. Retrato de nna exposicion itinerante. En defensa
de la bhuerta. Valencia, Universidad Politécnica de Valencia,
Idea y coordinacién: José Albelda, Nadia Collette, Pablo Lo-
renzo. Ed. Grupo de investigacién Retérica, Arte y Ecosis-
temas, 2001.

Ibid.

Ibid.

Martinez de Pison, E.: E/ paisaje, patrimonio cultural. Revista de
Occidente, n* 194-195, Julio-Agosto de 1997, pp. 37-49, cfr.
por J. Albelda, op. cit.

Enric Batlle, “Reinventar el Paisaje Metropolitano”, revista
Diserio de Interior No. 39, 1994. También resulta de interés su
conferencia con el mismo titulo en la Universidad Nacional
de Colombia (Sede Medellin), que puede consultarse en la
pagina web: http://wwwunalmed.edu.co/~paisaje/doc3/
cubierta.htm

Edificio inaugurado en 1992 con motivo del V Centenario
del descubrimiento de América, continente que fue receptor
de emigrantes. En este complejo cultural se desarrollan cada
aflo los encuentros “Entremundos”. La accién Inmigrantes se
desarrolla dentro de este marco.

Marc Augé comenta sobre este tema: “(.. La densidad de
desempleados y de poblaciones inmigrantes es siempre
presentada como un problema. Se les asocia la imagen de
una violencia latente), aparecen como la anti-urbanidad”, en
“Lugares y no lugares de la ciudad”, en Actas. Desde la Cin-
dad. Arte y Naturaleza. Huesca, Diputacién Provincial de
Huesca, 1998, pag. 246.

Entrevista con Jesus Rodriguez, octubre de 2001, Madrid.
Tonia Raquejo, “Inmigrantes”, en Arte fotogrdfico. Revista de la
imagen, numero 570, afio XLIX, 2001, pp. 38-39.

Aurora Fernandez Polanco, “El humo se mueve y la cal es
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viva”, revista Arte Fotogrifico.
Tbid.

108. Javier Hernando recuerda el acto de oposicién al desarrollo

109.

110.

111.

112.

113.

de pruebas nucleares en la isla de Amchitka (Pacifico norte),
llevado a cabo por un grupo de canadienses a bordo de un
viejo barco en 1971. Este colectivo dio lugar a la organiza-
cién ecologista Greenpeace, en “Visiones de la naturaleza: el
arte y la sensibilidad ecolégica”, en Juan A. Ramirez, Tenden-
cias del arte, arte de tendencias a principios del siglo XXI, Madrid,
Catedra, 2004, p. 53-84.

Hermando comenta cémo algunos artistas aplican actitudes
ecologistas a sus obras, op. cit. Sobte el contexto en el que
surge el Land Arty el arte ecolégico o el arte del medio am-
biente (environmental art), puede leerse a Jeffrey Kastner y
Brian Wallis, op. cit, pp. 23 y 24.

Parrefio expone en su tesis de forma sintética el contenido
y las conclusiones del informe realizado por un grupo de
cientificos encabezados por Donella Meadows, Los /imites
del crecimiento, publicado en 1972: “El equipo de Meadows
formulé cinco tendencias de alcance global: industrializacion
acelerada, rapido crecimiento de la poblacién, malnutricién
creciente, agotamiento de recursos no renovables, y deterio-
ro del medio ambiente. Como consecuencia, realizé un diag-
noéstico que puede resumirse como sigue: 1) las soluciones
tecnoldgicas no proporcionaran una sociedad autososteni-
ble; 2) el crecimiento de las sociedades industrializadas y en
vias de setlo tiene cardcter exponencial —lo que significa que
los problemas acumulados a lo largo de un periodo de tiem-
po pueden sobrevenir de forma repentina y catastrofica—; 3)
las situaciones creadas por el crecimiento son interactivas: las
soluciones a ciertos problemas pueden causar otros proble-
mas imprevistos.” Parrefio sefiala que el ecologismo aparece
entonces como una ideologfa, como un programa politico.
Ademas apunta la diferencia entre ecologistas y medioam-
bientalistas, quienes tienen visiones distintas de estos pro-
blemas y por tanto las soluciones que proponen también
difieren. J. M. Parrefio, “El pensamiento ecoldgico”, en op.
cit., p. 83 y ss.

“El ’arte ecolégico’ es aquel que considera a la naturaleza
como factor activo del proceso creativo.

113

...el denominado
arte procesual —en concreto el que apunta a los procesos de
la naturaleza— parecfa ensalzar la transitoriedad, lo efimero,
el desarrollo y, por qué no, también el final de las cosas. (...)”
Maria José Velayos Castelo, “El tiempo creador”, en Lapiz,
n° 175, afio XX, julio 2001, pp. 24-35.

Neus Mir6, “Formas artisticas en la reivindicacién de la na-
turaleza. Arte ecolégico”, en Naturalezas. Una travesia por
el arte contempordneo, Barcelona, Llibres de Recerca, 2000, p.
261.

Lucy Lippard, Overlay: Contemporary Art and the Art of Pre-
history, New York, Panteén Books, 1983, p. 53, cfr. John
Beardsley, Earthworks and beyond. Contemporary art in the lands-
cape, New York, Abbeville Press Publishers, 3* edicion, 1998,
p. 160.
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Con sus obras con los servicios de limpieza de una ciudad,
Ukeles pretendfa cambiar la falta de voluntad de los ciuda-
danos para responsabilizarse de nuestra produccién de des-
hechos, que a su vez consideraba sefial de nuestra incapaci-
dad para visualizar nuestra relacién con la sociedad como
un todo.

El naturalista, guarda forestal y filésofo ecologista Aldo
Leopold es considerado el precursor del pensamiento eco-
logista moderno y desarrollé sus ideas en los afios veinte,
aunque el término ecologia fue utilizado por primera vez por
el naturalista aleman Ernst Haeckel en su obra Principios de
morfologia general de los organismos (1906). En nuestro pafs se
destaca la labor del bidlogo y ecélogo Ramén Margalef.
Pero no es hasta la década de los sesenta cuando estas ideas
se convierten en una actitud mas generalizada (aun difusa) y
una nueva forma de pensar.

Descripcién de la obra segun el texto de Agnes Denes,
“Wheatfield — A Confrontation”, en Jeffrey Kastner y Brian
Wallis, Iand and Environmental Art. 1Londres, Phaidon, 1998,
p. 160. Traduccién Grego Matos.

Sin embargo, parte del grano recolectado viajo alrededor del
mundo en una exposicion titulada “Muestra internacional de
arte para el fin del hambre en el mundo”, organizada por el
Minnesota Museum of Art (1987-90). Quiza esta segunda
parte del proyecto es un tanto absurda por los costes que
produce y porque rompe la fuerza del mensaje inicial que
lanzaba la artista: transporte y exhibicién de un alimen-
to para que se vea, no para que se coma. Cuando se esta
hablando de erradicar el hambre mundial, esto parece una
fuerte contradicciéon.

Recordemos los escritos de Robert Morris en este sentido:
“Notes on Art as/and land Reclamation”, publicado origi-
nalmente en October, n°12, primavera de 1980. Robert Mo-
rris, Continous project altered daily. The writings of Robert Morris,
Cambridge (Mass): The MIT Press, 1993. En castellano:
“Notas sobre el arte como regeneracion de la tierra”, en
Naturalezas. Una travesia por el arte contempordneo, Barcelona,
Llibres de Recerca, MACBA, 2000, pp. 75-93.

“... hace del entorno fisico parte de lo que podriamos lla-
mar entorno social y humano a través de la implicacion de
un montén de gente en sus proyectos”, traduccion Grego
Matos. Harold Rosenberg, “Time and Space Concepts in
Environmental Art”, en Arz in the land. A critical anthology of
environment art, New York, Ed. Alan Sonfist, E. P. Dutton,
Inc. 1983, p. 192.

Recogido por Lucy R. Lippard, The Lure of the Local. Senses
of place in a Multicentered Society, New York, The New Press,
1997, p. 275. Traduccion Grego Matos.

E. D. Gutkind nos recuerda que la relacién del hombre con
la naturaleza ha pasado a ser una relacién de parentesco, yo-
td, a ser una relacién de propiedad, yo-ello. Cfr. Michael
Laurie, Introduccién a la arquitectura del paisaje, Barcelona, Gus-
tavo Gili, D.L., 1983, pp. 11 y ss.

Expusimos las bases de este estudio, Los lmites del crecimiento

123.

124.

125.

126.
127.

128.

129.

130.

131.
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(1972), en la nota 481, al inicio de este mismo capitulo.

banguete_comunicacion en evolucidn, exposicion y simposio, en-

tendido como catalizador de relaciones dinamicas para una
nueva simbiosis social y cultural. En esta segunda edicion
la propuesta esta concebida como un didlogo entre arte,
ciencia, tecnologfa y sociedad, ACTS_comunicacion en evolucion.
Organizado por el programa Medial.abMadrid del Centro
Cultural Conde Duque, plantea una mirada critica y abierta
acerca de los modelos y procesos que rigen la evolucion de
la comunicacién en términos de c6digo, lenguaje, tecnologia
y dindmicas sociales. El simposio reunié durante tres dias
a artistas, bidlogos, matematicos, activistas, neurocientificos,
sociblogos, lingliistas y otros especialistas, que plantearon
un recorrido desde las bases biogeofisicas de la comunica-
cién, hasta la vertiginosa transmisién actual de imaginarios
a través de los medios globales de comunicacién, segun se
especifica en el catalogo.

banguete_co
y simposio. Madrid, Centro Cultural Conde Duque, 19 de

jcacion en evolucion. Catalogo de la exposicion

enero — 20 febrero 2005. www.banquete.org.

Se refiere —segiin expone al principio de este texto— a un re-
corrido a través de la historia del arte que permita descubrir
la evolucién de la relacién del ser humano con el medio a
través del arte, es decir, cémo llega el arte a fusionarse con
una perspectiva ecolégica de nuestra forma de estar en el
mundo. Garcia-Dory apunta cémo de la era neoliberal que
vivimos surgen contestaciones de retorno a lo real, a lo ba-
sico. Fernando Garcfa-Dory, “Arte y Agroecologia”, texto
introductorio para un curso de doctorado en la Universidad
del Pais Vasco, noviembre 2004.

Fernando Garcfa-Dory, ibid.

Conversaciones con el artista via correo electronico, finales
de 2005 — principios de 2006.

La “Red de semillas” fue presentada por Fernando Garcia-
Dory como un proyecto colaborativo de autoorganizacion
social acompafiada de un proyecto en Internet, dentro de
la exposicion y simposio Banguete. Comunicacion en evolucion,
en el Centro Cultural Conde Duque, Madrid, 19 enero — 20
febrero 2005. Proyecto también expuesto en Groundworks
— Environmental Collaboration in Contemporary Art, Car-
negie Mellon University Pittsburg, 2006.

“Plantas hiperacumuladoras”, capaces de absorber a medida
que crecen y de forma selectiva metales pesados de suelos
téxicos (contaminados).

Puede consultarse ]. Beardsley, “The Greening of art”, en
Earthworks and beyond. Contemporary art in the landscape, New
York, Abbeville Press Publishers, 3* edicion, 1998, p. 159.
Recordemos los escritos de Robert Mortis en este sentido:
“Notes on Art as/and land Reclamation”, publicado origi-
nalmente en October, n°12, primavera de 1980. Robert Mo-
rris, Continous project altered daily. "T'he writings of Robert Morris,
Cambridge (Mass): The MIT Press, 1993. En castellano:
“Notas sobre el arte como regeneracién de la tierra”, en
Natnralezas.  Una travesia por el arte contempordneo, Barcelona,
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Llibres de Recerca, MACBA, 2000, pp. 75-93.

132. Conversaciones con Fernando Garcia-Dory, noviembre-
diciembre de 2005.

133. Declaraciones del artista en una carta publicada en la revista
de arte Ia Ruta del Sentido.

134. Conversaciones con Fernando Garcfa Dory, finales 2005 —
principios 2006.
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Desde que a finales de los aflos sesenta algunos
creadores norteamericanos saliesen a explorar
con el lenguaje plastico a los desiertos del oeste de
Hstados Unidos, la naturaleza no ha dejado de ser es-
cenario y tema de reflexiéon del arte contemporaneo.
Los artistas ya no sélo se sitian en el paisaje para re-
presentatlo a través de la pintura o el dibujo, sino que
han pasado a intervenir directamente en él, convir-
tiéndolo en un nuevo lugar de creaciéon y de exposi-
cion, fijandose en los procesos y ciclos naturales para
ofrecernos una visiéon de la naturaleza como energia
o invitaindonos a reflexionar sobre nuestra forma de
relacién con el entorno. Esta situacién también ha te-
nido lugar en Espafia en estas ultimas décadas —en las
que se ha acentuado el interés por las obras realizadas
en espacios naturales— pero no de la misma manera
que en Estados Unidos o Gran Bretafia.

Tras efectuar nuestro recorrido, parece pertinente po-
ner sobre la mesa las conclusiones que pueden obte-
nerse del mismo. De forma breve, recordaremos que,
inicialmente, se ha realizado un esfuerzo por aclarar
qué queremos decir con espacios naturales y parece
que la nocién mas extendida es que estos espacios son
areas con presencia de elementos naturales (predomi-
nantemente vegetales) y en las que el hombre no ha in-
tervenido drasticamente o, de haberlo hecho!, ha sido
tratando de imitar un paisaje natural. En esta revision
constatabamos que tanto los términos “naturaleza”
como “paisaje” y por tanto “espacios naturales” son
constructos culturales, que no existen como meros
objetos o lugares fisicos, sino como un compendio de
éstos y de nuestras ideas acerca de los mismos.

Evidentemente, ha sido necesario efectuar una revi-
sion del Land Art originario para comprobar de qué
manera influye esta tendencia a los artistas espafio-
les. Paso que hemos dado para poder sumergirnos
posteriormente en el panorama artistico de nuestro
pais —siempre en relacion a los espacios naturales— y
comparando aspectos comunes o diferenciadores con
los artistas norteamericanos y britanicos.
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Teniendo en cuenta los pasos dados en esta investi-
gacion y las conclusiones obtenidas, hemos decidido

estructurarlas en base al siguiente esquema:

6.1. Caracteristicas de las intervenciones artisticas en
espacios naturales en Espana.

6.2. Como se articula esta tendencia en nuestro pafs.
6.3. Percepcion de las obras de arte en la naturaleza.
6.4. Cuestiones que preocupan a los artistas espafioles
que trabajan en espacios naturales.

6.1. CARACTERISTICAS DE LAS
INTERVENCIONES ARTISTICAS EN
ESPACIOS NATURALES EN ESPANA

Como hemos visto, las obras de Land Art origina-
rio influyen en los artistas espafioles que a principios
de los setenta deciden hacer sus incursiones en este
terreno. También actian condicionando a generacio-
nes posteriores interesadas en el arte en espacios na-
turales, pero produciendo resultados diferentes. Esto
se debe a varias razones que iremos exponiendo a
continuacion, y a otras que comentamos en el segun-
do punto de estas conclusiones en torno a la articula-
cién de este tipo de obras. Para analizarlas mas deta-
lladamente, las dividiremos en grupos generacionales
(aproximados), que ya expusimos en el capitulo 3 de
esta investigacién. Segun esta clasificacion, practica-
mente no nos detuvimos en la primera generacion,
en la que hablabamos de los artistas Oteiza y Chilli-
da. Recordamos someramente el caso de los Pednes del
viento 'y el Elogio del Horizonte, de Chillida, ambas obras
comprendidas en la marcada y personal trayectoria
del artista vasco. Nos interesaba mencionarlos aqui
porque sus obras para exteriores (arte en espacios pu-
blicos) son nuevas formas que interaccionan con el
lugar y, por tanto, antecedentes en una situacién de
renovacion del arte espafiol en este campo. Sin em-
bargo, nos atafien mas las generaciones que pudieran

estar influenciadas por el Land Art originario y en este
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sentido, nos debemos centrar en artistas postetiores.

Es realmente, en ese segundo grupo generacional —en
el que hemos incluido a los artistas Adolfo Schlosset,
Eva Lootz, Nacho Criado, Perejaume, Miguel Angel
Blanco y Manuel Saiz— donde apreciamos las prime-
ras influencias de esta tendencia. Por una parte, de-
bemos tener presente que cada artista crea sus obras
dentro de su particular linea de trabajo. Por ejemplo,
Schlosser lo hace centrado en los materiales y las ca-
racteristicas de su naturaleza; Eva Lootz dirigida hacia
los procesos y la experiencia no alienada del mundo,
interesada en los materiales, la consistencia y textura
de los objetos y la experiencia de la accion del tiempo;
y, por poner otro ejemplo, Nacho Criado, realizando
experiencias cercanas al body art, aproximandose a la
naturaleza a través de su propio cuerpo. Hemos po-
dido comprobar como las premisas que estos artistas
ponian en juego en sus obras conectaban mas o me-
nos con las que los artistas norteamericanos y britani-
cos barajaran en sus experiencias artisticas a finales de
los sesenta y principios de los setenta. Pero finalmen-
te, las lineas de trabajo de los artistas espafioles han
evolucionado hacia poéticas personales mas o menos
definidas y no tan cercanas al Land Art. En el caso
de Criado, donde parecen quizd mas evidentes estas
conexiones con las actitudes de algunos /land artists,
su trayectoria derivo rapidamente hacia el arte con-
ceptual, circunstancia que también tiene lugar con los
artistas Francesc Abad, Angels Ribé y Josefina Mira-
lles. Las experiencias artisticas de Criado en relacién
con los materiales naturales y sus transformaciones
y, seguidamente, con los espacios naturales —recorde-
mos sus piezas con madera apolillada y con termitas
y posteriormente sus experiencias en el paisaje; Ajus-
tes, Simmlacro o Recorrido blando— se concentraron en un
periodo que se extendié desde finales de los sesenta
hasta 1976, aproximadamente.

En otra linea bien diferenciada, el artista catalan Pere-
jaume se ha mantenido fiel durante su trayectoria ar-
tistica a cuestiones relativas a la representacion, si bien
dirigida la mayor parte de las veces al paisaje. En él
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atisbamos ciertos rasgos smithsonianos que asoman
en obras como Postaler; pieza que conecta con la expe-
riencia que realizara Smithson en el Yucatan con los
desplazamientos de espejos. También en los cambios
de escala, a los que alude en varias de sus piezas, que
aparecen en varios de los escritos de Smithson y que
éste materializa en obras como Spiral Jetty, en la que el
artista norteamericano nos lleva del macrocosmos al
microcosmos, invitindonos a cuestionar nuestra pet-
cepcion de las imagenes y de la realidad. Pero Pere-
jaume no es un artista del Land Art, aunque veamos
ciertas conexiones formales y conceptuales con artis-
tas pertenecientes a este movimiento.

En realidad, ninguno de los artistas espafioles que he-
mos incluido en esta segunda generacién pertenece a
un grupo o movimiento que suponga una adaptaciéon
espafiola del Land Art originario. En ninguna muestra
se han exhibido sus obras como parte de un colectivo.
Salvo la exposicion “Tierra, Aire, Agua y Fuego” de
mayo de 1973, mencionada por J. Parrefio.

Por otra parte, en Hspafia hemos contado con
exposiciones sobre artistas extranjeros de Land Art
bastante tarde, una vez consolidada la tendencia. Por
ejemplo, el IVAM (Valencia) ofrececié la muestra
“Robert Smithson.  El paisaje entropico.  Una
retrospectiva 1960-1973”, del 22 abril al 13 junio de
1993. La Diputacion Provincial de Huesca y el actual
CDAN han montado numerosas exposiciones sobre
artistas que guardan relacion con la naturaleza y el
paisaje, entre ellos los que han participado con obras
en el proyecto Arte y Naturaleza —Ulrich Riickriem,
Richard Long, Fernando Casas, Siah Armajani...—
facilitando asf al pablico mds informacién sobre estos
artistas. Hn ocasiones estas exposiciones han sido
comisariadas conjuntamente con el MNCARS. Asi
ha sido en el caso de la exposicion “Siah Armajani”
sobre el trabajo del artista irani, que se expuso
primero en el Palacio de Cristal del Retiro en Madrid
(30 septiembre 1999 — 10 enero 2000) y luego en la
sala de la Diputacion Provincial de Huesca (28 enero
— 26 marzo 2000). La Fundaciéon César Manrique
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e Lanzarote también realiza exposiciones de artistas
de Lanzarote también realiz ici de artist:
que trabajan esta tematica desde hace varios afios.
En ocasiones estas exposiciones estan coproducidas
por varias instituciones, lo cual apunta a su vez a una
posible conexion entre ellas al compartir cierto interés
en la tematica.

Volviendo a las obras, y como aclaramos en el capitu-
lo 3 al estudiar las primeras influencias de dicha ten-
dencia en los artistas espafioles, el contexto norteame-
ricano no es el espafiol, pero segun los expertos, en
nuestro pafs los artistas parecfan muy pendientes de lo
que acontecia en el exterior —hecho justificable, dada
la situacion de relativo aislamiento cultural que se ha-
bia vivido en Espafia y dada, también, la repercusion
del arte estadounidense en el mercado internacional,
lo cual provoca una necesidad de informaciéon de
cuanto allf ocurre—. Tras conocer estas experiencias
que, —una vez filtradas y s6lo durante unos afios—, los
artistas espafioles llevaban a su propia practica, com-
probamos que cada uno de ellos evolucioné hacia una
poética personal lejana al Land Art. En cierto senti-
do, su propia experiencia realizando obras en espacios
naturales ya iba encaminada hacia sus vivencias. Asi,
Nacho Criado realiz6 parte de estas obras en su tierra
de origen, Mengibar; el artista riojano Manuel Séiz lo
hizo en Villoslada de Cameros, un pueblecito de La
Rioja desde el que desarroll6 esta faceta de su obra y
Perejaume, cuya produccion artistica revela constan-
temente elementos propios de la cultura y costumbres
catalanas. También en este segundo grupo apunta-
mos el caso de Mitsuo Miura, en el que el afan de
comisarios y ctiticos por identificar su obra con la na-
turaleza parecia mas bien un sintoma de la necesidad
de tener en Espafia representantes de una tendencia
consolidada en el extranjero. Este hecho apunta a un
interés colectivo de la comunidad artistica espafiola
por conocer y “re-interpretar’” lo que se hacia fuera,
y no s6lo a un entusiasmo por parte de los artistas,
sino también de comisarios, criticos e historiadores
del arte.

La que hemos denominado tercera generacién esta
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compuesta por artistas mayoritariamente emergentes
que desarrollan parte de su obra plastica orientada a
cuestiones relativas al paisaje. Normalmente, y como
ya ocurria con los artistas de la segunda generacion,
estos creadores no realizan obras en espacios natura-
les de forma exclusiva, mas bien ésta suele ser una de
las lineas de investigacion que desarrollan los artistas
interesados en la materia. En cuanto a la realizacion
de la obra, si los artistas de la segunda generacién pro-
ducen este tipo de obras por su cuenta o son invitados
por instituciones a intervenir en algin lugar, los ar-
tistas del tercer grupo lo hacen normalmente cuando
participan en eventos, certimenes y encuentros que
asumen los gastos de produccion de sus obras. En
ocasiones participan presentando un proyecto a con-
curso, financiandose la obra seleccionada. Pero el ac-
tual sistema de seleccién y ejecucion de estas obras
permite que cualquier artista pueda presentar un pro-
yecto de intervencién para un espacio natural. Ello
nos lleva a cuestionarnos uno de los requisitos que
planteabamos como muy importantes, esto es la vin-
culaciéon que debe mostrar la obra con el entorno en
el que se ubica y el didlogo previo que el artista debe
mantener con la comunidad que lo habita. Y es que
cuando el artista se enfrenta al lugar y a sus particula-
ridades para “disefiar” o “pensat” la obra con la que
intervenir, la realidad es que los plazos son cortos, que
es imposible aprehender la esencia del lugar si no se
pasa alli un tiempo considerable y que casi siempre la
intervenciéon es, en mayor o menor nivel, una impo-
sicion al mismo. En nuestro pais hay proyectos que
se han elaborado con tiempo y otros en los que se
percibe una total desconexion del lugar, en la mayor
parte de los casos, este aspecto esta directamente re-
lacionado con el cardcter del evento; no es lo mismo
recibir un encargo por parte de un conocido parque
de esculturas que participar en una convocatoria es-
tival. Aunque ninguna de las dos opciones garantiza
conseguir aprehender la esencia del lugar, pues se tra-
ta de un evento organizado por gestores, una especie
de matrimonio de conveniencia en el que se propone
al artista un espacio ya decidido.
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Por supuesto, tanto las obras generadas por los artistas
de la segunda como los de la tercera generacion pre-
sentan —como hemos descrito en esta investigaciébn—
aspectos formales y conceptuales similatres a los de las
obras de Land Art originario. La salida de los estudios
provoco procesos de creacion y obras distintas. Al
conocer las actitudes de los artistas extranjeros, los
creadores espafioles prueban, experimentan de otra
forma tratando de hacer suyas nuevas estrategias para
expresarse de otro modo. Como ocurrié en Estados
Unidos, muchas obras emplean el paisaje unicamente
como soporte. No obstante, en nuestro pafs el con-
texto era diferente y ni se han realizado obras mega-
lémanas, ni las preocupaciones son exactamente las
mismas. Aunque premisas como las de tiempo y es-
pacio con sus multiples acepciones se trataron enton-
ces y ahora. El empleo de materiales naturales tam-
bién marcé este tipo de obras. Recordemos que no
fue una caracteristica exclusiva del Land Art sino que
también se emplearon en el Arte Povera, como también
en ambos la importancia del proceso de realizacion de
la obra y la relacion del espectador con la pieza (y de
ambos a su vez con el espacio expositivo) pasaron a
un primer plano.

Dada la naturaleza de las obras, también en Espafia
se usan los soportes fotografico, videografico, o de
audio para documentar las intervenciones. Al igual
que sucedia en Estados Unidos, queda claro que de
la mayor parte de las obras lo que va a quedar es la
documentacién. Cierto es, no obstante, que a pesar
de todos los esfuerzos de integracion de la obra, al
final nos encontramos mayoritariamente con escultu-
ras instaladas en exteriores, aunque cabe sefialar que
también sucede actualmente en Estados Unidos, no
s6lo por la cantidad de parques de esculturas que des-
de hace unas décadas se extienden por todo el pais,
sino porque obras como el Lightning Field de Walter
De Maria se planted, ya entonces, como una obra pet-
manente —aunque la caida de los rayos sea eventual
y no pueda verse constantemente—. Sin embargo, el
formato de las esculturas en Hspafia es mas mode-
rado que las intervenciones de los norteamericanos.
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Justamente, esta moda de los parques de esculturas
han alterado una de las caracteristicas de muchas de
las obras de Land Art, “la temporalidad” o su caracter
“efimero”. Las apuestas de Diputaciones Provincia-
les, Instituciones privadas y Museos por este tipo de
obras requieren la permanencia de las mismas, pues
seran visitadas por un publico que en muchos casos
pagaré entrada a los recintos. Esta es la contradiccion
que surge de obras que en principio reclamaban otros
lugares de exposicion y que de alguna manera contes-
taban contra la mercantilizacién de la obra de arte. El
matiz ecolégico y conceptual del que dotaba a la obra
artistica su desobjetualizacion se pierde totalmente en
estos museos al aire libre.

Esta parece una respuesta de adaptacion del mercado
para estas obras de dificil comercializacién. Sien Es-
tados Unidos, a finales de los sesenta empezabamos a
ver documentacion fotografica, videos, registros so-
noros, dibujos (bocetos, proyectos) de las obras que
los Jand artists ejecutaban en remotos lugares, también
alli como respuesta a este tipo de obras se crearon
Parques de Esculturas donde los artistas podian eje-
cutar sus piezas. La ventaja es que normalmente son
mas accesibles al pablico y resultan rentables.

Los artistas espafioles son herederos del Land Arty
no sélo de las cuestiones formales o de adaptacion
del mercado, sino ademas de sus ideas y de los textos
de criticos e historiadores del arte y de los propios
artistas. Asumen, por tanto, la terminologia que em-
pleaban y las cuestiones sobre las que hablaban y eso
dificulta atin mas la tarea de adaptacion de los diver-
sos aspectos de la tendencia, pues, como ya hemos
dicho, el contexto espafiol no es el mismo que el de
los norteamericanos. Aun asi se produce una fuer-
te conexion y aceptacion de estas nuevas formas de
arte, provocada quiza por la insistente mirada de la
comunidad artistica espafiola hacia lo que los artistas
extranjeros hacen. Pero la capacidad de integracion y
de creacién de algo distinto por parte de los espafio-
les se debe a sus propios filtros. Recordemos como
Nacho Criado realiza sus piezas en Menjibar o Manuel
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Saiz en La Rioja. Fsa podria ser la particular mirada
atras que realizan los artistas espafioles, y que lejos de
remitirse al mundo primitivo —tal y como hicieron los
norteamericanos— ellos se fijan en unos origenes mas

cercanos 'y personales.

6.2. COMO SE ARTICULA ESTA
TENDENCIA EN NUESTRO PAIS

Las manifestaciones artisticas que poco a poco se han
ido sucediendo en Espafia, han contribuido a que se
hable cada vez con mas frecuencia de Land Art. Con-
cretamente, a partir de 1994, se intensifica esta otra
vuelta; nueva revisiéon y acercamiento a la naturale-
za por parte del arte. Prueba de ello, son los cursos
Arte y Naturaleza® organizados pot Javier Maderuelo y
Teresa Luesma, gracias a la Diputacién Provincial de
Huesca, donde se analizé durante cinco encuentros
anuales y desde diversas disciplinas como entendemos
la naturaleza, el paisaje, el jardin y la ciudad, conclu-
yendo con un seminario sobre arte publico. Estos
seminarios tedricos crecifan también hacia la praxis,
contando con artistas de reconocida trayectoria. Asi
pues, las primeras intervenciones en espacios natura-
les en nuestro pais, que se presentaban como tales,
correspondfan a artistas de la talla de Richard Long,
Ulrich Riickriem o Siah Armajani, pioneros del Land
Aprt asi como del Arte Priblico.

Unos afios mas tarde, ya en 1999, se materializa el
proyecto Isla de las esculturas, en Pontevedra, coordina-
do por José Antén Castro y Rosa Olivares. También
en esta ocasion la mayoria de los artistas eran extran-
jeros, aunque el concepto de la iniciativa diferfa de la
de Huesca. En este caso, se plantea la transformacion
de un paisaje a través de la obra de doce artistas, doce
obras que —como exponen sus organizadores— deben
relacionarse con el paisaje, con la tradicion del lugar,
con la historia de la escultura y de la piedra, y muy

especialmente con la esencia del hombre y su relacion
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con la naturaleza. A estas iniciativas les siguen otras
—comentadas en esta investigacion— que sin duda tie-
nen en los proyectos Arte y Naturaleza (Huesca) e I/a
das esculturas (Pontevedra) dos buenos referentes, ade-
mas de en los parques de esculturas en otros paises.
Cierto es que no es facil conseguir el apoyo econdémi-
co que supone crear un proyecto de esta envergadura.
Comentaremos en detalle estos aspectos mas adelan-
te, en este Mismo punto.

El capitulo 4 de esta investigacion esta estructurado
por centros, parques de esculturas y eventos tempora-
les. Se ha adoptado este sistema porque es un orden
que nos permite conocer como se articulan los dis-
tintos proyectos, como funcionan, de donde nacen,
cémo consiguen seguir adelante (modos de financia-
cion) y qué tipo de propuestas artisticas se adhieren a
cada uno de ellos. De alguna manera, y como adelan-
tabamos en el epigrafe anterior, ésta es la forma en la
que se materializa la respuesta del mercado del arte
frente a estas obras. No obstante, a pesar de que en
Espafia contamos con proyectos de este tipo —tales
como La isla de las esculturas o NMAC (cuyo forma-
to se corresponde con el de parques de esculturas) o
con proyectos como _Arte y Naturaleza o el Centro de
Operaciones de Land Art El Apeadero (con un formato
relativamente maés elastico en algunos aspectos)—, te-
nemos que afirmar que el mercado espafiol no esta
tan abierto a este tipo de atrevimientos artisticos, a
pesar de que estas actitudes vendan en el mercado
norteamericano. Con esta afirmacion nos referimos
a que en EE.UU. las obras partian de proyectos in-
dividuales de los artistas, que en muchos casos con-
taban con el mecenazgo o la intermediacién de sus
galeristas para que pudieran realizarse. Por ejemplo,
W. De Maria construye la primera version reducida
de Lightning Field (1974) gracias a Virginia Dwan, en
un rancho perteneciente a dos coleccionistas, Burton
y Emily Tremaine, cerca de Fragstaff, Arizona. La
version definitiva se pudo ejecutar gracias a la Dia
Art Foundation que hoy gestiona las visitas a la pie-
za. En 1973, en un momento en el que Smithson
estaba teniendo dificultades para obtener los fondos
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necesarios para completar sus proyectos, Stanley Mar-
sh puso su rancho en Texas a disposicion del artista,
permitiéndole construir su ultimo trabajo, Amarillo
Ramp.  Spiral Jetty y Double Negative fueron financiadas
por Virginia Dwan. Las obras Nine Nevada Depressions
y Displaced Replaced Mass pudieron terminarse gracias a
Robert Scull. Y asi un largo etcétera sobre el que nos
habla G. Tiberghien.* No podemos decir que exista
una dinamica parecida entre los artistas espafoles y
las fundaciones, galeristas o coleccionistas del pais.
En algunos casos el artista, convertido en su propio
gestor cultural, busca patrocinio o becas para pro-
ducir su obra, pero no es habitual conseguirlas para
este tipo de arte. Si en algtin caso se ha financiado o
comprado la obra a un artista, a estos niveles —fuertes
inversiones econdmicas—, se ha tratado casi siempre
de artistas extranjeros consagrados (valores seguros).
En ese sentido hay que valorar el coraje de iniciati-
vas como la Muestra de Arte Contemporineo de Sajagarra
(La Rioja), que con unos presupuestos bastante justos
ha conseguido involucrar a artistas de la talla de Pe-
rejaume, Mitsuo Miura o Darfo Urzay. La estrategia
seguida por su actual coordinador, Carlos Rosales, ha
sido el trato humano, exponer al artista con total cla-
ridad los limitados medios con los que se cuenta, su
entusiasmo (y el de su equipo de colaboradores) y la
perseverancia.

Ademas de estos proyectos, en nuestro pafs existen en
la actualidad otros centros de arte en la naturaleza y
multitud de convocatorias para realizar intervenciones
temporales o permanentes en espacios naturales. Par-
ten de iniciativas privadas, de asociaciones, e incluso
pueden ser propuestas de un tnico individuo capaz de
poner en marcha programas de intervenciones bas-
tante complejos. En todos los casos existe la figura de
un director, coordinador, comisario o gestor del even-
to que es quien se encarga de proporcionar al artista
un lugar en el que pueda intervenir, los permisos para
poder hacerlo, los medios (econémicos, tecnolégicos,
humanos) y que también se encarga de publicitar con-
venientemente el evento. En ocasiones, se edita un
catalogo y se realiza una exposicion con fotografias,
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bocetos y maquetas. Muchos de los proyectos que
hemos comentado se apoyan en ayudas como los fon-
dos del programa “Leader” de la Unién Europea para
el desarrollo rural. El problema sobreviene cuando
cesan dichas ayudas y los proyectos encuentran bas-
tantes dificultades para seguir adelante. Las iniciativas
que han conseguido mantenerse, cuentan con el apo-
yo econémico de Diputaciones y/o Ayuntamientos,
asf como de empresas privadas. Podtfa decirse que
en muchos casos esta practica artistica gira en torno
a los intereses turisticos de un municipio, ya que estas
intervenciones pueden suponer un atractivo mas para
la zona (turismo cultural). Las piezas de este tipo son
sumadas a la oferta natural (paisaje) y a la cultural con
el interés de favorecer la economia de la region. Pero,
aunque en nuestro pafs estan proliferando los parques
de esculturas y los encuentros en pueblos y ciudades
con la invitacién a intervenir sus espacios de manera
permanente o temporal, serfa incorrecto e injusto de-
cir que éste es el motivo principal en todos los casos.

Volviendo a otra de las caracteristicas que tienen en
comun todas estas propuestas, la referencia que hacen
al lugar y al vinculo que lo relaciona con sus pobla-
dores suele estar presente en muchas de ellas. Son
obras “site-specific”, es decir, obras que se construyen
en base al sitio en el que se emplazan, que han sido
concebidas para un contexto especifico, o al menos
eso es lo que se pretende. El lugar, por tanto, con-
diciona completamente la obra y ésta, a su vez, se-
fiala las cualidades del mismo, llamando la atencion
sobre su historia y las costumbres de las gentes que lo
habitan y, en ocasiones, abordando una determinada
problematica con la pretension de provocar cambios
positivos. Cabe sefialar, no obstante, las diferencias
existentes entre un proyecto que se ha ido forjando
con el paso de los aflos, como es Arte y Naturaleza
en Huesca, y otro que tiene las caracterfsticas de un
encargo a varios artistas para intervenir una zona con-
creta —nos referimos a La #sla de las esculturas en la que
el proyecto con la totalidad de las piezas se inaugura
en un mismo acto. El primero dispone de un servicio
de mantenimiento de las piezas, mientras que en el se-
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gundo las esculturas sufren un grave deterioro. En el
caso de los parques de esculturas o centros de arte en
espacios naturales, en los que las piezas se conciben
para que tengan cierta permanencia —esto es, N0 son
intervenciones temporales que deban integrarse con
el paso del tiempo, como ocurre con algunas de las
obras que hemos analizado— parece totalmente nece-
sario velar por ese patrimonio artistico. Dejar que se
deterioren las obras parece bien un acto deliberado de
desentendimiento total del proyecto una vez que se ha
inaugurado, o bien, una falta de prevision —gastos de
mantenimiento— ante circunstancias que en nuestro
pals, desgraciadamente, ain se dan. Nos referimos
a la falta de respeto por el mobiliario urbano y por
supuesto por las obras que se encuentran en espacios
publicos y estan expuestas a numerosos actos de van-
dalismo.

Enla lla das escnlturas podemos no encontrar la linea
de piedras de Richard Long, por estar cubierta por la
hierba. Otras obras han sido graffiteadas o dafiadas
parcialmente. Resulta descorazonador que proyectos
de esta envergadura y de presupuestos millonarios
tengan un futuro como éste. ¢Qué factores intervi-
nieron para que La illa das esculturas esté en tan mal
estado? ¢Se prevé la continuidad y mantenimiento
del proyecto o se colocan las piezas y se abandonan
a su suerte? ¢Qué medidas pueden adoptarse para
solventar este tipo de problemas? ¢Existié un dia-
logo previo con los habitantes de la zona? :Coémo
se recibe la aparicion de las esculturas en este paraje
natural?

Existe una asociacion (que lleva el mismo nombre)
desde junio de 2000, cuyos miembros, personas invo-
lucradas en el proyecto y del mundo del arte, se unie-
ron con el fin de representar, promocionar, defender
y restaurar los intereses artisticos sociales y cultura-
les del proyecto. Esta asociacion ha reclamado una
mayor vigilancia por parte de las fuerzas del orden
del Ayuntamiento y se ha encargado de reparar los
dafios, ademas de buscar financiacién para la conset-
vacion e incluso, para la ampliacién del proyecto con
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nuevas esculturas.” No parece que se haya consegui-
do demasiado en la practica.

La problematica que surge de la postura proteccionis-
ta (cuidado y mantenimiento) vinculada a la creacién
de este tipo de obras al aire libre no fue motivo de
polémica en el caso de las intervenciones realizadas
por los artistas norteamericanos en los desiertos de
Nevada, California, Nuevo Méjico o Utah. Su inten-
cion no era la de realizar obras que perduraran eterna-
mente y en cualquier caso no se trataba de “parques
de esculturas”, ni siquiera el didlogo que se pretendia
con el entorno era el mismo que vemos en los centros
espafioles de arte en la naturaleza. Corroboramos en
estos hechos la existencia de grandes diferencias entre
lo que acontece en la actualidad y las circunstancias
en las que se desarroll6 el movimiento originario. Las
intervenciones de los americanos lejos de ser respe-
tuosas, eran viscerales, el empleo de la tecnologia (ex-
cavadoras, palas mecanicas, camiones, motos de nieve,
avionetas) era habitual en sus practicas. En muchos
casos, se miraba el paisaje como soporte sobre el que
realizar las obras, aunque algunos artistas en obras
posteriores pretendieron mantener una relaciéon eco-
logista y de respeto con el paisaje, con la naturaleza®.
Estos artistas valoraban el proceso y no tanto el ob-
jeto o la apariencia final de la intervencion vy, por otra
parte, las obras no eran habitualmente visitadas por
publico interesado en el arte. Fiste debia acudir a las
galerfas y museos para poder conocerlas a través de
las fotografias, peliculas, dibujos y mapas que apor-
taban los artistas bien como parte de la obra o como
documentacién sobre la misma. No urgia, por tanto,
el ocuparse de un mantenimiento de las obras, ¢para
qué?, ¢para quién? En el caso de Smithson, dicha 16-
gica hubiera echado por tierra sus teorfas sobre la en-
tropia, ideas que eran el motor de su trabajo.’

Aunque, como siempre, hay excepciones. El Canzpo
de relampagos (1977) de Walter De Maria que hoy ges-
tiona, como parte de su coleccion, la Dia Art Foun-
dation, es una de ellas. Ademas de ocuparse de su
mantenimiento, la fundacion facilita la visita al enclave
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geografico (en Nuevo México) a aquellos que deci-
dan experimentar la obra. Pero todo tiene un porqué:
la obra sigue en proceso de realizaciéon hoy en dia.
No se ha acabado, porque puede seguir aconteciendo
mientras sigan existiendo las tormentas y los rayos.
Este tipo de intervencién artistica necesita un mante-
nimiento para seguir funcionando que no tiene nada
que ver con el que precisan un parque o un jardin,
donde las piezas escultoricas son el producto final,
el resultado de la accién del artista que el puablico se
acerca a ver. En el caso de la Isla de las Esculturas, si pa-
rece imprescindible —ante la falta de civismo o ante la
libertad de expresion de los visitantes, segin se quiera
ver—, necesario y urgente, solventar el problema del
mantenimiento de las obras, para que este parque de
esculturas no desaparezca en su propia ruina.

Los enfoques y caracteristicas de cada uno de estos
proyectos —parques, centros, convocatorias— difieren
notablemente. En unos casos se invita a unos artistas
a realizar una intervencién en un lugar de la pobla-
ci6én escogido por ellos —como ocurre, por ejemplo en
Aprte y Naturaleza (Huesca)—, en otros se anuncia una
convocatoria y se seleccionan uno o varios proyectos
—la ruta Fib Art (Benicassim) funciona asi—, y, en al-
gun caso, la participacion esta abierta a todo artista
que desee trabajar bajo las premisas que se exponen
en las bases del encuentro (espiritu de la convoca-
toria) —el parque de esculturas del Rincin de Ademnz,
(Valencia)—. Algunos permiten, a los habitantes de
la zona y a quien se acerque por alli, observar como
se desarrolla el proceso creativo y, en ocasiones, pat-
ticipar en el mismo —encontramos un buen ejemplo
en Arte en la Tierra (La Rioja)—. Al final de esta in-
vestigacion se incluyen varios apéndices; uno de ellos
(Apéndice II.A.) con relaciones de parques de escul-
turas, centros de arte en espacios naturales y eventos
puntuales celebrados en nuestro pafs —algunos de los
cuales van acompafiados por todo un entramado de
seminarios, talleres, conferencias y publicaciones que
arropan estas preocupaciones: inquietud estética por
el paisaje, funcional por el territorio o ecologista por
la Tierra—. Los encuentros entre disciplinas en los
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que se colocan sobre la mesa cuestiones que importan
desde cada mirada lanzada resultan muy interesantes,
por cuanto complementan las visiones de los arqui-
tectos con las de los artistas o los ecologistas; la de
los gedgrafos, agricultores o turistas. Miradas todas
ellas especializadas e interrelacionadas, o al menos,
con una profunda y urgente necesidad de didlogo. En
el caso de nuestro pafs, algunos proyectos han con-
tado y cuentan con una parte tedrica, entre ellos los
cursos en Huesca de Arze y Naturaleza y recientemente
los cursos sobre Paisaje organizados desde el CDAN.
También los encuentros en las Minas de Ojos Negros
(Teruel) organizan unas jornadas interdisciplinares en
torno al tema Arte, industria y territorio. La Fundacion
César Manrique (Lanzarote), desarrolla ciclos de con-
ferencias sobre sus distintas lineas de actuacién (arte y
naturaleza, urbanismo y sostenibilidad, ecologfa, etc.).
Otros proyectos como Arte en la Tierra (La Rioja) esta
planteandose completar las intervenciones artisticas
en el pueblo de Santa Lucia de Ocdn con charlas o
conferencias que acerquen este tipo de arte a las gen-
tes de la zona y a quienes deseen asistir.

En numerosos proyectos, si no en todos, la conviven-
cia del artista con la comunidad donde se desarrollara
su obra se considera de gran importancia. También
lo es su percepcion del paisaje durante algin tiempo
antes de realizar la pieza. Y no sélo del contexto geo-
grafico sino también del paisaje humano; compuesto
por las costumbres de las gentes que lo habitan y las
relaciones que éstos establecen con su entorno. Ve-
mos que el arte desde estas acciones, contribuye a se-
fialar la importancia de los lugares y sobre todo de
nuestra forma de relacion con los mismos. Algunas
propuestas llegan incluso mas alld, practicando acti-
tudes ecologistas en defensa de algunos paisajes bas-
tante antropizados, como lo son las huertas, luchando
para que no se pierdan algunos valores a favor de ese
comodin utilizado de forma abusiva y que llamamos
“desarrollo tecnoldgico”. En nuestra investigacion
hemos expuesto varios casos, algunos de ellos en la
Comunidad Valenciana, region fuertemente vinculada
a la agricultura y cuyo paisaje se estd viendo fuerte-
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mente alterado por la especulacién inmobiliatia, sobre
todo en sus zonas costeras. Este hecho se repite por
toda la geogratia espafiola en mayor o menor grado.

Nos preguntabamos si en el desarrollo de estos pro-
yectos de arte en el paisaje los centros o los propios
artistas consideran como parte del proceso de elabora-
ci6n de sus piezas, la posibilidad de un encuentro con
los habitantes de la zona en la que se piensa intervenir,
y cudl es el nivel real de compromiso social. La reali-
dad es que el tiempo que pasa el artista en el lugar se
limita en muchas ocasiones a los dias de ejecucion de
la obra, en ocasiones se hace una visita previa al lugar.
Y la posibilidad de entablar un didlogo con la gente
que lo habita no es muy real. En algunos proyectos,
el artista necesita visitar el enclave varias veces; tomar
anotaciones, hacer fotografias, enterarse de la historia
del pueblo, etc. Esto hace que las posibilidades de
didlogo, de acercamiento a una comunidad aumenten.
Nos ha parecido que esta intencién de contacto ha sido
fructifera en casos en los que el artista ha desarrollado
un trabajo por su cuenta en plazos mas bien dilatados.
Por ejemplo, la artista Lucia Loren —gracias a una beca
de la Comunidad de Madrid— realiz6 su obra E/ bosque
hueco. Le llevé un afo completar el proceso y para ello
estuvo viviendo por temporadas en el mismo pueblo
donde hizo la intervencién. Recordemos que una
parte de esa obra era la grabacion en video de conver-
saciones con los pastores y agricultores del lugar, y no
s6lo eso, sino que al entablar una comunicaciéon con
los lugarenos, éstos comienzan a sentirse parte de la
obra y a entender mejor las ideas que el artista quiere
poner de relieve. En ese caso si podemos afirmar que
este proposito se haya conseguido. De forma similar,
Rafael Tormo i Cuenca necesita ese contacto directo
con la gente, precisamente con los habitantes de su
misma regién e incluso de su mismo pueblo. Con
estas personas consigue llevar a cabo experiencias que
podtiamos calificar de catarticas, en las que lo princi-
pal para Tormo es la recuperaciéon de la memoria de
la comunidad, no dejar que ésta se desvanezca frente
a la alteracién inadecuada del entorno que condiciona
totalmente nuestras costumbres.

235

Lo que en ningun caso parece estudiarse es el impac-
to ambiental que pueda tener la intervencién artistica.
Cuando se habla de intervenir en el paisaje o en el
territorio no parecen tenerse en cuenta las alteracio-
nes que pueden provocarse en el mismo y en los seres
que lo habitan. Esta cuestién puede entenderse, hasta
cierto punto, puesto que en Hspafa las intervencio-
nes artisticas que se realizan no son proyectos des-
mesurados, sino mas bien pequefias intervenciones, y
en cualquier caso, existe el sentido comun que nos
permite evaluar hasta donde se puede llegar y en qué
condiciones. De momento, s6lo conocemos un caso
muy polémico, para el que si han sido necesarios estos
estudios. Nos referimos al proyecto de Chillida para
la montafia Tindaya (Fuerteventura), comentado en el
epigrafe 5.1.4. “Montafia Tindaya. Eduardo Chillida”.
Justamente, la compleja ejecucion de la idea, ha obli-
gado a realizar complejos estudios para comprobar su
viabilidad. Ademas, los intereses politicos, orientados
a dar una mayor visibilidad a la isla de cara al turismo,
junto con los intereses econdémicos que se detivarian
de la ejecucion del gigantesco vaciado, han acaparado
toda la atencion, pasando la obra de arte a un segun-
do plano. Tampoco se ha logrado el consenso de la
poblacion, por ello la opinién publica ha quedado di-
vidida entre diversos grupos politicos, colectivos eco-
logistas y la plataforma de apoyo al proyecto.

Otra de las cuestiones que nos parecian importantes
era la educativa. Silas obras van a verse en espacios
naturales, suele ser conveniente informar al publico
sobre lo que va a ver. Nos cuestionamos a este respec-
to si los centros realizan actividades complementarias
acompafiando, por ejemplo, los proyectos artisticos
de una parte educativo-informativa y de difusién, tipo
talleres de campo, visitas guiadas, charlas o conferen-
cias, publicaciones. El caso de los centros o parques
de esculturas es similar al de un museo cualquiera y,
en ese sentido, la mayoria dispone de partidas eco-
némicas para llevar a cabo estas actividades. Asi, el
recién constituido CDAN —fruto del proyecto Are y
Naturaleza— dispone de un centro de documentacion;
realiza cursos anuales sobre arte, naturaleza, paisaje
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y patrimonio; talleres con artistas, etc. En NMAC
también se realizan talleres con artistas, aunque sue-
le haber otras actividades de tipo ludico —conciertos,
cuentacuentos,...— con un enfoque distinto. Algunos
encuentros, por ejemplo Arte, industria_y territorio, sue-
len combinar las intervenciones artisticas con semina-
rios, como ya hemos comentado. El Museo de Arte
Contemporaneo Hsteban Vicente, para su reciente
exposicion Naturalmente Artificial.  El arte espaiiol y la
naturaleza. 1968-2006, acompafié la muestra con un
curso —’Del paisajismo a la ecologfa: medio ambien-
te y lenguajes artisticos”— y con un taller —”El artista
como agroecélogo”—, ademas de sus habituales talle-
res para nifios. En los casos mas modestos, en los que
no hay presupuesto para este tipo de actividades, el dfa
de inauguracion se realiza una visita con los propios
artistas a las intervenciones, que comentan sus obras
con el publico asistente —tanto en Arte en la Tierra,
como en la Muestra de Arte Contemporineo de Sajazarra,
entre otros, se procede de esta manera.

Como hemos ido comprobando, las intervenciones
artisticas en espacios naturales estan relativamente re-
guladas. Ya no queda nada de aquellas obras genuinas
de Land Art, espontaneas en sus origenes. Aunque
en Hspafa no existen unas normas concretas que su-
gieran como hay que actuar o controlar la ejecucion
de estas obras, las propias asociaciones, directores
o coordinadores, encargados de organizar el evento,
tratan de velar por un correcto desarrollo del mismo.
Los parques de esculturas, entidades privadas, tienen
sus propias reglas. Uno de ellos, la Fundacién Mon-
tenmedio NM.AC decidi6 elaborar, junto a otros dos
parques de esculturas extranjeros, una Guia de Buenas
Prdcticas.  Este hecho supone un esfuerzo a valorar,
pues en este terreno hay bien poco o nada definido
y no esta mal realizar una revision de las practicas ar-
tisticas en espacios publicos. Este estudio ha posibi-
litado redactar una serie de ideas a modo de consejos
a seguir para proceder adecuadamente y hacer viable
la convivencia entre la obra, la comunidad que la al-
bergara y su entorno. Evidentemente, pueden surgir
pensamientos divergentes a los expuestos en esta gufa,
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que desde luego parecen orientados mas bien a los
encargos para lugares concretos (esculturas en exte-
riores).

No queremos pasar por alto, otra de las diferencias del
panorama artistico espafiol en esta materia, y que tiene
que ver con los espacios degradados. Nos referimos
al ya mencionado Arte, industria y territorio (Teruel). En
nuestro pafs, no es habitual que un artista trate de ven-
der de manera individual una obra propia a la empresa
propietaria de las minas, como si ocurria en EE.UU.
—recordemos los proyectos de Smithson o del propio
Robert Morris en territorios degradados (Earthworks:
Land Reclamation as a Sculpture). En este caso, el pro-
yecto va mas alld: generar unos encuentros bianuales
—de jornadas tedricas, con ejecucion de 4 o 5 obras
de artistas invitados, como hemos visto en las paginas
de esta investigacién—, en los que se pongan sobre la
mesa cuestiones relativas a las actuaciones artisticas
en espacios degradados. La iniciativa no pretende
una limpieza de cara de la empresa minera a través
de la recuperaciéon del territorio, como si sucediera
con Effigy Tummnli —la intervenciéon de M. Heizer en
una zona minera explotada por la compaiifa Silica, en
Buffalo Rocks (Illinois)—, sino un cambio de la mirada
sobre este paisaje fuertemente alterado y la sugeren-
cia de propuestas alternativas para ese paisaje. Cierto
es que en aquella ocasion el propio presidente de la
mina de la compafifa Silica convocé un concurso para
rehabilitar la zona; mentalidad que de momento no
tenemos en nuestro pafs y que allf esta apoyada por le-
yes que regulan la restauracion de las zonas afectadas
por explotaciéon minera. También debemos apuntar
que desde que R. Morris ejecuta su pieza Grand Ra-
pids (1973)% se produce un aumento de la receptividad
hacia este tipo de obras en Estados Unidos por parte
del National Endowment for the Arts, la General Ser-
vices Administration y numerosas organizaciones es-
tatales, condales y municipales. Pero no solo eso, sino
que segun el punto de vista de Morris y Smithson, los
artistas tenfan la capacidad y la obligacién social de
contribuir a la restauracion del paisaje para el bien ge-
neral. Hsta opinién fue cobrando fuerza con el paso
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del tiempo. En Hspafia tenemos algunos casos treal-
mente coprometidos, el resto parecen mas bien meras
posturas estéticas o simplemente no estar vinculados

a este tipo de pensamiento.

6.3. PERCEPCION DE LAS OBRAS DE
ARTE EN LA NATURALEZA

Puede servirnos de ayuda para interpretar el arte —no
s6lo el contemporaneo— tener ciertas referencias: con-
texto histérico del autor en el momento de crear la
obra, posibles conexiones con el pensamiento de un
filésofo o de un poeta, simbologfa de los elementos
empleados o representados, etc. Si estos aspectos se
desconocen la lectura de la obra estara claramente res-
tringida. Pero no es ésta la tnica forma de percepcion
del arte. Para recibir cualquier mensaje debe, por lo
menos, existir un esfuerzo del receptor por descifrarlo
y, en el caso del arte, hay otras “lecturas™ posibles (de
tipo emocional). El espectador puede dejarse llevar
por la obra y asociar a ésta las sensaciones e ideas que

sufrjan en este proceso.

Para los artistas de finales de los sesenta, ésta era una
cuestién de gran importancia en la obra y completaba
el caracter procesual de la misma: es mds importante
el proceso de realizacion de la obra que ésta una vez
concluida. Por eso, el publico tenfa un papel impot-
tante que desempefiar al leer las obras, al recorrerlas y
al dotatlas de sentido, porque, en cierta forma, estaban
completando el proceso de construccion de las mis-
mas. Ciertamente, en muchos de los eventos de arte en
el paisaje, los receptores de los “mensajes-obras” son
un publico no especializado. En este sentido, se intenta
paliar este desconocimiento con breves cartelas infor-
mativas o con charlas directas con el artista “in situ”.
El tnico riesgo de esta accion bien intencionada es que
el espectador se acomode a la explicacion que se da en
la cartela, abortando cualquier intento propio de lectu-

ra y experimentacion no-condicionadas de la obra.
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Hemos de reconocer que hay un problema basico en
nuestro pais que afecta al modo en que el espectador
ve el arte, y es el de la educacion artistica. Si el sistema
educativo en vez de cultivar la percepcién artistica de
la gente —ya sean nifios, jévenes o adultos—, tiende a
borrarla del plan formativo, ;como podemos preten-
der despertar el interés y conseguir que la gente se
acerque a conocer estos proyectos? ¢De qué claves
basicas o referencias dispondran para interpretar las
obras? En muchos casos, querer llamar la atencién
del piblico de manera excesiva hace que empleemos
férmulas mas proximas al especticulo que al arte.
Formulas que acaban desvirtuando por completo las
obras y a las que estd demasiado acostumbrado este
publico-espectador caracteristico de la sociedad pos-
tindustrial y tecnolégica.

No consideramos tampoco que la ejecucion de este
tipo de obras deba regirse por una valoracién tnica-
mente estética o que la implicacién del publico deba
restringirse sélo a una cuestién de gusto. Se trata de ir
mas alla, de buscar un sentido a la obra que se experi-
menta y a como ésta puede influir en el entorno. Una
de las labores del artista es invitar a la reflexion, que
no debe confundirse con la idea de tener que ensefiar
o educar al publico. Silas obras en espacios naturales
no deben quedar restringidas a cuestiones estéticas o
de gusto, mucho menos deberan estatlo a intereses
politicos o econémicos —condicionantes de los que a
veces la obra no consigue desligarse—. En este sentido
la respuesta de una poblacion respecto a una intet-
vencién artistica que modifique considerablemente
su entorno, por la razén que sea, debe ser escuchada.
Estas respuestas se articulan de varias maneras. En
ocasiones en forma de agresion directa contra la obra
una vez instalada —como ha ocurrido en la Is/a de las
Esculturas (Pontevedra)—, o protestando para que se
retire. Otras veces, se constituyen plataformas a favor
o en contra de la obra, como ha ocurrido con el caso
Tindaya. Pero, en general lo que suelen transmitir las
diferentes comunidades en las que se han realizado
intervenciones es que las aceptan positivamente sobre
todo cuando se vincula a la obra algin aspecto relacio-
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nado con el lugar. En esos casos, se logra despertar su
curiosidad y se motiva su percepcion, al unir su que-
hacer cotidiano a algo completamente ajeno a ellos
(arte contemporaneo). De esta manera la percepcion,
aceptacion y comprension del publico aumenta y se
enriquecen tanto receptor como obra.

Para concluir este punto y a nivel de interpretacion,
nos gustarfa apuntar algunas asociaciones erréneas
que se leen incluso en algunos textos de criticos e his-
toriadores. Nos referimos a las cuestiones que con-
dicionan la interpretacién de la obra. Por ejemplo, al
clasificar las obras como Earthworks o como obras de
Land Art, una de las razones que se apuntan es que los
Earthworks son obras megalémanas, agresivas y nada
ecologicas, en las que se emplean palas mecanicas y
otra maquinaria pesada. En el polo opuesto de es-
tas asociaciones, encontramos la imborrable idea de
que lo “verde” es simbolo inequivoco de naturaleza
y ecologia. Se puede arar la tierra con la maquinaria
necesatia para oxigenarla y prepararla para recibir las
nuevas semillas y esta acciéon no tiene porqué degra-
datla. En cuanto al verde como sindénimo de natura-
leza, existen pruebas de que detrds de muchas zonas
verdes también hay contaminacion, en ocasiones en
formas no visibles.

6.4. CUESTIONES QUE PREOCUPAN
A LOS ARTISTAS ESPANOLES QUE
TRABAJAN EN ESPACIOS
NATURALES

Intervenir en entornos naturales se esta volviendo
una practica habitual entre los artistas contempora-
neos. El arte invita a la reflexion desde espacios que
hasta ahora no eran propiamente suyos; ya no es im-
prescindible entrar en un museo o en una galeria para
ver obras de arte. Cualquier viandante puede descu-
brirse a si mismo como espectador interrogandose
ante una obra de arte que halla en su camino. Estas
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propuestas “‘site specific” tratan de ser coherentes con
el contexto en el que se desarrollan, y casi siempre
son intervenciones de caracter temporal que invitan
a la reflexion. En ocasiones, se trata de obras que
nos presentan aspectos que apuntan a la forma de re-
lacién que mantenemos con el lugar que habitamos.
En Espafia no disponemos de esos vastos desiertos
en los que los /and artists norteamericanos hicieron sus
primeras incursiones en el territorio. Sabemos con
qué espacios contamos y la densa carga semantica de
la que estan dotados. Una de las preocupaciones del
artista a este nivel es la intromision en el espacio pu-
blico obligando a ver su obra al transeunte. En este
sentido, muchos artistas actian de manera bastante
responsable, tratando de no imponerse al lugar inter-
venido. Pero también existen otros artistas que no
cuidan tanto ese aspecto fundamental de la actuacién
en espacios naturales.

En muchas ocasiones, dependiendo del interés que
puedan tener las instituciones financiadoras, las in-
tervenciones pueden parecer meras contribuciones al
espectaculo, parte de una escenografia o simples adoz-
nos a un entorno. Esta es una de las preocupaciones
del artista que vela por la no manipulacién del signi-
ficado de su obra para que éste pueda llegar al recep-
tor. Pero dependiendo de la utilizacién que se haga
habitualmente del espacio intervenido, éste sera capaz
de contaminar la obra con esas otras lecturas a las que
esta acostumbrado su usuario. El artista que sea capaz
de producir con éxito un didlogo con ese entorno se
informara previamente de esos usos para emplearlos a
su favor. En otros casos, los espacios se distorsionan
ante la presencia de numerosos soportes publicitarios
que los revisten y transforman. El ciudadano esta re-
lativamente acostumbrado a estas mutaciones en es-
pacios de la ciudad y a realizar una interpretacion casi
inmediata de los mensajes publicitarios. La publicidad
suele jugar con mensajes directos de facil lectura y el
arte suele invitar a reflexiones més pausadas, en oca-
siones molestas y nada gratificantes. El artista se deba-
te con frecuencia entre realizar su trabajo o renunciar a
ciertas situaciones que acaban condicionando la obra.
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Independientemente de las tematicas tratadas por los
artistas que trabajan en este medio, un sector de ellos
desea responder a través de su obra a distintas inquie-
tudes sociales y comprometerse con las mismas. En
ocasiones, reclamar una manera mas armoénica de re-
lacion con el entorno, conservar la memoria de un
lugar, hablar de la problematica de una comunidad,
denunciar la degradacién de una zona... en definitiva,
tratar de ser consecuente con los contenidos que preten-
de vehicular este tipo de obra. Pero es evidente que
no todos los artistas pretenden hacer arte comprome-
tido y aunque muchas intervenciones inviten a rela-
cionarse mas con el entorno natural no tienen porqué
llevar implicitas ninguna intencion de tipo ecologista.

En muchos casos, el artista se siente motivado a la
hora de intervenir en un espacio natural por la posibi-
lidad de participar en la interrelacién del espacio y sus
habitantes. A través de su trabajo puede provocar un
encuentro entre distintas percepciones y lecturas de
la obra derivadas de la asistencia de distintos publicos
-gente del lugar, ajena a él, vinculada al arte o no, etc.-.
Este buen dialogo entre la obra y el lugar es vital para
muchos artistas, y deberfa serlo para todos aquellos

que intervienen en este tipo de espacios.
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Notas

Recordemos que la arquitectura es capaz de crear y modificar
paisajes, como también somos capaces de transformarlos a
través del urbanismo o, talando algunos drboles para procu-
rar pasto al ganado o para cultivar.

Las intervenciones de Land Art estaban destinadas a desapa-
recer, no porque la acciéon se acabara en un tiempo determi-
nado, sino porque el resultado artistico de la intervencion
realizada en el espacio natural quedaba expuesto a la accién
de agentes atmosféricos y, por tanto, a la erosion y a la ex-
tincion. Por este motivo, no era de extrafar que las fotogra-
fias y peliculas se convirtieran en recursos que facilitaran el
registro de acciones o intervenciones efimeras en el paisaje,
paseos por éste y otras obras de duracién concreta y finita.
Razén que justifica la aparicién de todo este material docu-
mental en salas de exposiciones.

Inaugurado en enero de 2006, el CDAN, Centro de Arte y
Naturaleza, Fundacién Beulas (Huesca), sigue desarrollando
la linea de investigacion sobre arte en espacios naturales, ini-
ciado por las jornadas con el mismo nombre (celebradas en-
tre 1995y 1999). El nuevo ciclo comprende los cursos: 2006:
Paisaje y pensamiento, 2007: Paisaje y arte, 2008: Paisaje y te-
rritorio; 2009: Paisaje e historia y 2010: Paisaje y patrimonio.
Capitulo 3 “The Land and the site” de su libro Land Art,
pp-115y ss.

El comisario de La illa das esculturas, Anton Castro, habia
previsto la construcciéon de un mirador para que el Laberinto
de Robert Mortis pudiera ser visto desde arriba, que en la
actualidad sigue sin construir. A pesar de los intentos por
contactar con ¢él, no ha sido posible entrevistatle.

Artistas como Agnes Denes, Alan Sonfist o Helen & Newton
Harrison.

En Europa, concretamente en Holanda, pueden verse el Ob-
servatory (1971), de R. Mortis y Broken Circle/ Spiral Hill (1971),
de R. Smithson, obras no previstas como permanentes, pero
que han sido conservadas a peticién de la comunidad que ha-
bitaba las zonas donde se construyeron. Otras obras, como
Complex: 1 (1972-1974), de Heizer o Roden Crater (1992), de
James Turrel, siguen en construccién y podran visitarse una
vez concluidas. Numerosas obras de Land Art de distinta
naturaleza tanto formal como conceptual ya no pueden ver-
se, pues han desapatecido erosionadas o debido a su caracter
voluntariamente temporal, recuérdese por ejemplo: Dissipate
(1968) de M. Heizer o Valley Curtain de Christo.

Hsta obra formaba parte de la exposicién “Sculpture Off the
Pedestal” organizada por el Comité de Mujeres del Grand
Rapids Art Museum.

6. Conclusiones
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La siguiente seleccion de textos de artistas ayuda a comprender un poco mejor sus obras y las motivaciones de las
Y y

que parten. Muchos pertenecen a artistas consagrados con una trayectoria madura y definida, pero también se ha

querido incluir algunos escritos de artistas emergentes sobre los que se habla en esta investigacion.

.I. EVA LOOTZ:“NOTA DE EVA LOOTZ”

.2. NACHO CRIADO:“REFLEXIONES EN TORNO A UN TERRITORIO”

.3. MANUEL SAIZ:“NOTA DE MANUEL SAIZ”

|.4. PEREJAUME: “UN PAISAJE ES UNA POSTAL HECHA ESCULTURA”

|.5. PEREJAUME: “PARQUES INTERIORES. LA OBRA DE SIETE DESPINTORES”
.6. CESAR MANRIQUE:“MOMENTO DE PARAR”

[.7. LUIS ORTEGA:“EL DESORDEN EN SU SITIO: ESPACIOS DEGRADADOS,ABANDONADOSY
DESENTENDIDOS”

.8. LARA ALMARCEGUI: ROTTERDAM 1999-2000
1.9. SERGIO MOLINA:“COLUMNA SECA”
.10. LUCIA LOREN:ANOTACIONES EN LA SELVA DE HORCOMOLLE

.11.RAFAEL TORMO | CUENCA:“UNA SUBVERSION CARENTE DE HORIZONTE EMANCIPATORIO
NO SE PUEDE ESCONDER SOLO EN LA INOCENCIA DE LO LUDICO”

.12. FERNANDO GARCIA DORY:“SEMILLAS EN RED”
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I.1.EVA LOOTZ:“NOTA DE EVA
LOOTZ”

A pesar de lo que han escrito personas amigas —que
evidentemente son libres de expresar su parecer—, diré
que para mi Beuys no fue la influencia clave, entre
otras cosas porque lo conoci tarde, desde Espafa, y
cuando en lo esencial ya habfa escogido mi rumbo.

St a mf me ayud6 algo a la hora de arrancar fue la
literalidad americana vy, tal vez mas esencialmente, el
hecho de cambiar de pafs. “Estrenar” un pafs, empe-

zar de cero.

Después de todo, el motor que me impulsaba era
un malestar agudo. Venia de un ambiente hipocrita y
empapado de “Cultura” hasta las cejas. Y lo que ne-
cesitaba por encima de todas las cosas era hacer fabula
rasa, es decir, barrer y vaciar la casa. Necesitaba decir:
fuera metafisica, fuera angustias tardo-existencialistas,
fuera suenos, fuera papd -y- mama, fuera lamentos
mas o menos enmascarados por la muerte de dios,
fuera el enredo del sado-masoquismo vienés, fuera las

“herencias gloriosas”, fuera todo ese pringue (...)

Me acogi enseguida a los liquidos para impregnar
telas, lonas y papel secante, pero muy pronto los liqui-
dos se convirtieron en espesos y aglutinantes como la
cera y la parafina, pero también en colas y lacres. Se
inici6 asf una fase que aprecio especialmente y que
siempre llamé de las “papillas elementales”. Me plan-
te¢ una cohesion arcaica previa a la estructura, una
matetria-masa resultado del enfriamiento de las ceras
y unas mezclas fruto de la viscosidad y la adherencia,
dando lugar a unas obras que tienen algo de pasteles
viejos, entre negruzcos y polvorientos, o de la muda
de piel de las serpientes. (...)

Supongo que lo que en el fondo queria por aquel
entonces era derretir el mundo y a la vez cocinarlo de
nuevo. De hecho no tardé mucho en derretir plomo

y en ocuparme del mercurio. Eso me llevé a su vez a
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interesarme por la arqueometalurgia y la minerfa, por
ese peculiar teatro que la extraccién de minerales y
piedras despliega en el paisaje. Se imponia de pronto
reivindicar canteras y pozos mineros como “escultura
negativa”. Preparé material para una posible pelicula
sobre Riotinto y sobre Almadén [que no llegd a rea-
lizarse] y empecé a trazar redes de los caminos del
trueque y los circuitos del intercambio, y con ellos re-
flexionar acerca del lugar, del lenguaje, de las huellas y

también acerca del hecho de ser mujer.

(...) a partit de un momento determinado (des-
pués de la realizacion de la pieza Metal en la Funda-
cion Valdecilla) [empecé| a dejar paso al lenguaje y
sus sedimentaciones, a introducir reflexiones, dejando
aparecer huellas y quedando atras de los presupuestos
iniciales de la exclusividad de lo matérico, dando lugar
a piezas como Noche, decian, en las que el lenguaje ya es

utilizado como archivo.

Eva Lootz, 1998.!

1.2. MANUEL SAIZ:“NOTA DE MANUEL
SAIZ”

Gran parte de las obras en las que trabajé en los
afios ochenta tienen una deuda formal directa con las
obras del arte povera. Ultilicé materiales que estaban
propuestos por sus artistas, los usé de manera andlo-
ga, y disfruté con las mismas calidades y contrastes.
También habfan sido presentados ya en sus obras al-
gunos problemas escultéricos que me interesaban, ta-
les como el del caracter efimero y procesual de la obra
de arte, el de la colocaciéon del objeto en el espacio, o
el de la ordenacién geométrica de una clase de objetos

heterogéneos, en principio, a la idea de orden.

El momento de esos problemas ya pasé y, tanto en
mis obras como en otras que me parecen significativas

en el panorama artistico contemporaneo, no queda
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rastro formal claro que pueda ser referido a este gru-
po de artistas. Sin embargo, se ha ido mostrando con
el tiempo que lo que fue mas importante de esa época
esta desde entonces en el ambiente, asumido de tal
manera que es dificil tomar un punto de vista externo

que permita hacer distinciones sobre “influencias”.

El arte povera es la culminacion del espiritu icono-
clasta y descontextualizador de las vanguardias. Com-
parti6 con otros movimientos de la época una actitud
nueva, una manera de relacionarse con el arte y con la
vida que ha quedado “residente en el sistema” y por
la que tiene que pasar todo intento de pensar el arte
actual: ruptura de los marcos y convenciones artisti-
cas, disolucion del campo especifico del arte, una pet-
versa relacién con el estilo que hace dificil conservar
la idea de un autor romantico con una “trayectoria”
dentro de la cual se conserva la identidad del autor.
Quiza sélo el arte minimal fue contra esta corriente,
reafirmando el caricter sagrado, unico y separado de
la obra de arte. El minimal desea ser puro y sélido,
mientras que el arte povera se desborda y diluye en su
relacién con lo social, en el cambio a pulsos frenéticos
de los objetos, en la interaccidén con otras disciplinas
que a partir de aqui ya no han podido ser consideradas
aisladas, al destruir el argumento, que es el lastre mas
pesado que arrastramos del mundo anterior. El arte
povera es un arte fluido, y la fluidez es un axioma de
nuestros tiempos.

Manuel Saiz, 1998.2

[.3. NACHO CRIADO:“REFLEXIONES EN
TORNO A UNTERRITORIO”

Ante una intervencién o consideracién sobre las
Minas de Ojos Negros, propuesta efectuada en el
marco de la convocatoria Arte, industria y territorio, y
después de muchos interrogantes que me he plantea-

do, estoy dispuesto a considerar no sélo mi posicion,

Apéndice I. Textos de artistas

sino lo que se ha venido a lamar /and art o trabajo en
la tierra.

En principio, habria que distinguir dos cosas: no
lo que es el trabajo, lo que es la Naturaleza, sino de lo
que aqui se trata como espacio de intervencioén ¢qué
es el territorio?

Aqui surge mi primer interrogante, puesto que
para muchos artistas de earthwork —Robert Smithson,
Denis Oppenheim, Michael Heizer—, la naturaleza ad-
quiere unas connotaciones aparentemente similares
pero sin matices bastante diferenciados. No servirfa
tanto para el caso que nos ocupa, que es la interven-
cién en un espacio concreto —antiguamente unas mi-
nas— y cuyo entorno practicamente aparece como una
especie de naturaleza baldia disnificada tnicamente
por su emplazamiento.

Esto creo que serfa una de las cosas a tener en
consideracién para no encontrar ciertos parangones
con lo que fueron proyectos que en su momento se
hicieron y que han ocupado a unos y a otros artistas
en zonas muy diversas.

Serfa diferente todo el proyecto colectivo que se
hizo entre ellos: Walter de Matia, Heizer, Smithson. ..
a proyectos especificos como los que ocuparon a Wal-
ter de Maria cuando hizo su Canzpo de rayos.

Aquellas connotaciones suficientemente explica-
das por ¢l tenfan una historia, unos antecedentes y
sobre ellos desarrollaban sus proyectos.

Sin extenderme mas sobre el tema de Naturale-
za y Territorio me vienen a la memoria mis primeros
trabajos relacionados con la naturaleza en un entorno
muy concreto: el rio Guadalquivir en Menjibar, pue-
blo en el que yo naci y, donde me propuse trabajar
con el material y las caracteristicas de ese entorno. El
trabajo en el barro, ajustarme a las grietas de las rocas,
encontrar, a fin de cuentas, una identidad en el territo-
rio del que yo provengo.
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Anteriormente habia trabajado en Cuenca como
férmula de cambio de lo que podrian ser obras de tipo
morfolégico —de tipo formal— a obras de una funcién
totalmente diferente, que inicié con un proyecto que
se llamaba Rastreos y Recorrides’.  Se trataba en estas
obras de hacer un reconocimiento del terreno, de en-
cuentro y sugerencias para elaborar un nuevo sistema
de trabajo.

Hstos trabajos, mas que de intervencion, eran tra-
bajos casi de fichero, trabajos de documentacion y de
una posterior reflexién. Explico estos términos para
que no se confunda mi relacion con los trabajos de los
llamados artistas de la tierra sobre todo en Estados Uni-
dos, puesto que estos trabajos en aquel momento eran
muy importantes para mi y nada similares con aque-
llos: ni en sus dimensiones, ni en sus intenciones.

Los trabajos en Estados Unidos estaban mas liga-
dos a la dimension del tema de la critica, el espacio,
concebidos para el arte. Espacios donde se ha histo-
riografiado el arte, que se avalaba en dichos y hechos
a la escuela de Sécrates por el espectaculo, y de aqui
aparece toda una nueva intencion.

Recuerdo una definicién para establecer incluso
matices dentro de lo que son los artistas americanos,
una definicion de Michael Heizer a propésito de sus
trabajos donde ¢l habla de que sus trabajos deben
estar localizados en espacios apartados, que lleven al
artista que pueda contemplarlo a un estado de cierto
misticismo.

Para Smithson, sin embargo, es todo lo contrario:
todo este misticismo no pasa mas alla de ser un idea-
lismo snob y esta en relaciéon con la naturaleza en ese
sentido de idealismo.

Los emplazamientos mas humildes, o incluso de-
gradados, dejados por las intervenciones mineras,
constituyen un reto mayor para el arte y una mayor
posibilidad para estar en soledad.
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Las impresionantes canteras y escombreras sin em-
bellecer son una prueba

Con ello, Smithson habla de la naturaleza como de
un proceso en el tiempo. No habla en ese sentido ane-
cdético de tergiversacion o de un incesto pecaminoso
que nos condujera a un cierto comportamiento mora-
lizante en nuestras actitudes para intervenir en ellas.

Cita también el término de ecologfa, ecologfa casi
reaccionaria, cuando se aplica a una cierta moral sobre
este tipo de intervenciones.

A proposito de esta ultima cita, ¢l habla de despla-
zamientos mas humildes. Ahf{ es donde yo encuentro
la posibilidad de debatir las posibles intervenciones o
propuestas para las Minas de Ojos Negros que, como
decfa anteriormente, pertenece a ese capitulo de espa-
cios no ya tanto degradados como espacios practica-
mente més atractivos, al haber sido productores y al
haber tenido una funcién a través de la minerfa.

Creo que es un espacio donde se habita el vacio, es
una gran cicatriz ya hecha, ya perfectamente cerrada,
donde lo que queda es la misién de escuchar el silen-
cio, habitar el vacio y reconocer la herida, no tanto con
un estupor simplemente, sino con una forma de rela-
cion con esta soledad, con estos elementos residuales

de su entorno.

¢Qué es ese intento de embellecer el paisaje, de
poetizarlo mas alla de la propia poética de devastacion,
del reconocimiento de su propia ruinar?

Corre el riesgo de convertirse en una necrépolis
objetual o ideal. Siempre estaré en contra de la direc-
ci6én del ajardinamiento.

Para que el espacio pueda seguir siendo el mismo,
y el tiempo siga siendo eso: tiempo, no tan notable ni
tan dominable como podamos creer, propondria un
ajuste entre lo que el espacio es y lo que del espacio
se pretende.
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A partir de estas consideraciones me gustatia ha-
cer un reconocimiento mas exhaustivo y real del en-
torno de las Minas de Ojos Negros para elaborar un

trayecto.

Nacho Criado, 2002.*

I.4. PEREJAUME: “UN PAISAJE ES UNA
POSTAL HECHA ESCULTURA”

Tal como hacen los arboles en la superficie de un
estanque, los hombres hemos aprendido a alisar la
tierra en un papel, inventando el paisaje portatil, el
paisaje de mano, el recuerdo pasado a limpio con una
luz diferida, la mirada f6sil en el cuerpo de papel, el
escamoteo del tiempo, el sedimento de superficies en
el fondo del agua: la impresion de postales y su copia,
una sucesion de espejos, de claridades encartonadas
en aguas ausentes. Forales de puerta o postales?
Muros con anhelos de ventana, una ventana invariable
revestida por fuera: arboles de imprenta y montafias,
montafias aquf a mano, jtan lejos! Aquella mafana no
es este papel, pero es todo lo que sé de ella, todo lo
que ignoro de ella; la hora misma de aquella luz. Este
papel dice aquella mafana, reflejo de aquel lugar en
esta hora, semilla de un paisaje en otro. Conjugo en
presente aquella mafiana, vuelvo a encontrarla ahora
luminosa en un giro de postal por el turismo infinito
de la mirada: el agua pasa, la hierba crece, se hace de
dia, llueve, aquella y esta mafiana. Vivimos como si
viviéramos; el presente es el retrovisor del futuro: una
postal cambiante donde todo se convierte en dos di-
mensiones en un tiempo secreto, un collage constante
que deja y recoge, una postal que se deshiela en otra,
que se desdobla, que se traduce, otra: Sintra y Munich
al lado, el mar, mitad mar y mitad estanque, el estan-
que de les Bulloses, el Atlantico. Sintra y Sintra aleja-
das, la cima del Basegoda reflejando el Jungfrau en la
garganta del Brull, en el estanque de les Bulloses, en

un mar antetior, a lo largo de un torrente de aguas re-
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trospectivas. Un arbol de Sintra, un arbol de Munich,
una postal de Sintra en Munich.

Estoy en Barcelona a las cuatro en punto de la tar-
de, y en la cima del Bassegoda, —pero también en Sin-
tra, con un paisaje nevado en las manos, y en Munich
contemplando una postal idéntica. Pasan los coches
con los faros encendidos, con montafias soleadas en
los retrovisores, bajo el firmamento que esconde el sol
de las cuatro de la tarde, mientras barajo postales en
los ultimos vagones de un largo paisaje. Un bosque
de secoyas, una arboleda de traviesas donde las mon-
taflas del fondo clavan los railes, un fondo de postales
nevadas bajo un cielo verdoso, una sucesion de térmi-
nos y de limites en el mismo cristal ya distinto por la
corriente de postales, en el entretejido climatico que
las fusiona en el ensamblaje de un paisaje desplegable
solo inteligible tras una mirada anfibia. Me miro en
la ventana: “Mer de glace de Chamonix”, “Santa Cruz
of gian sequoia”, “Eruzione Vesuvio”, paisajes salien-
tes de un girar de hoja, trasladandose con un sello en
el vértice, esperando que la linterna de un faro, el en-
cuadernado de un atlas o el telén del Liceo les haga
aparecer aqui ordenadamente. Segun el orden poético
de las apariciones, pues hemos superado el orden cat-
tografico y s6lo la metafora nos permite ir de un lugar
a otro sin perder el sentido por esta naturaleza levitan-
te y desprendida. ¢No es este el co/lage mas extremo?:
la parcelacion del suelo, los paisajes maquinados y su
transplante finito por la superficie desértica de éste
—que nombra Max Ernst— “Age de la colle”.

En la cima de postales del Bassegoda estoy en el
Liceo con postales en los palcos, con fragmentos de
aerolito de un paisaje contra otro paisaje, contemplan-
do las hondonadas del Brull —donde las postales estan
aun, tan por tocar, tan ordenadas que ni lo parecen—,
bajo el firmamento mévil que forman los coches con
los faros encendidos, sobre el forro de postales de los
continentes, por los retrovisores de las cuatro de la
tarde, bajo la aviacion del sol y la luna. Son las cuatro
y cinco de la tarde en el cielo pretérito de una pano-
ramica de cuatro esquinas. ¢Qué andenes, aun no pu-
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blicados, costean las orillas de esta sola postal? ¢Qué
moviles paisajes? ¢Qué cascada de reclusa la retiene?
¢Qué barandilla de balcon? ¢A dénde han ido a parar
los volimenes de tantas imagenes? Un paisaje llano
es una palabra y el mundo un poema que gira en un
nocturno de buzén.

Hemos convertido al mundo en una postal re-
petida, la tnica con luz en la superficie del olvido, y
ahora necesitamos —inseguros de existir— fragmentos
que revelen fragmentos, retrovisores que diferencien
y constaten cada momento de esta postal inabarcable

que vivimos por delante y escribimos por detras.

Perejaume
Cima del Bassegoda. ILas Tribunas.’

I.5. PEREJAUME: “PARQUES INTERIORES.
LA OBRA DE SIETE DESPINTORES”

Escombrau mes petjades en I’altura; ja no hi faré
més nosa.
J. VERDAGUER

A fiy efecte que lo tal pintant sia privat de pintar.
CODICE DE LA CORONA DE ARAGON

La despintura es una férmula bivalente mediante
la cual la pintura pone en cuestién algunos de sus pro-
pios fundamentos. Cuesta imaginar a los cuadristas ac-
tuales desatentos a esa mirada de asombro, quimérica,
con que todo se nos muestra pinturoso, y asi es como,
en la medida en que, a los pintores de hoy, una parte
de oficio nos rechaza y otra nos reclama, la pintura se
ha convertido en un centro vivo de reflexién y contro-
versia. En definitiva, ain no sabemos discernir con
suficiente nitidez si el de despintar es un oficio nuevo
o si se trata de un puro simulacro del oficio de pintor
0, incluso, si no es un subterfugio que se ha procurado
la misma pintura para seguir pintando, sélo que ahora
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lo hace sirviéndose de pigmentos que le vienen, o pa-
recen venitle, en contra. Los ejemplos de despintores
que hemos recogido son, como veréis, de muy diversa
intencién. Lo que realmente los agrupa es un punto
de partida, que para todos los despintores viene a ser
el mismo: la busqueda de un mito mayor en el que se
integren la pintura y la antipintura. En esa busqueda
es donde los despintores despliegan toda su ambigua
posicion, vagamente conscientes de que pintan de no
pintar. Tratando de escoger el disolvente exacto, el
anticolor adecuado...; por mas que, mentalmente, pue-
dan buscar para el artista, la pintura y el arte un lugar
donde ocultarse, en realidad intentan seguir ejerciendo
su oficio, aunque sea agrupados en la licencia retérica
que el nombre de despintores les otorga. Si la des-
pintura se impusiera, si estuviéramos ante un petiodo
semejante, si fuera ése un rasgo fundamental en el arte
que ha de venir, entonces la trayectoria del lenguaje
habtia tenido tres fases bien diferenciadas: el uso de
sus materiales expresivos en el periodo tradicional, la
desnudez de los materiales expresivos en el perfodo
moderno y el castigo de los materiales, su practica
eliminacién, o tentativa de eliminacion, en el perfodo
actual. Pero eso esta por ver..., y ahora s6lo podemos
referir el artero cuestionamiento que, de la pintura,
parece que estén haciendo algunos artistas, entre los
cuales hemos elegido a los siete que siguen.

El primer despintor que hemos de ver se ha he-
cho arquero. Para él los colores estin colocados en
el mundo de una manera bastante ajustada y tan pro-
vistos de 6leo que, con sélo acertar el tiro, ya le satis-
facen; poner mas colores o copiarlos serfa redundan-
te. De ahi viene que vaya a los sitios armado de arco
y carcaj, con pinceles largos como saetas, y busque
entre los lugares los mas pintorescos y en ellos haga
servir su arco de madera pulida, y sea el primero en
acertar los colores, cada uno por el tono preciso que
tiene. Cuesta no ver, en sus ejercicios, un aire me-
dieval y legendario cuando lanza, para cada tono que
persigue, su disparo infalible y, hasta que no le queda
ningun pincel en el carcaj, lucha con el paisaje como el
caballero con el dragdn, y se va sirviendo de pinceles
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de manera que, con aquel hecho de arqueria, el paisaje
quede, a la postre, tendido en el suelo, con un chorro
de trementina cayéndole por las heridas.

Este segundo despintor también increpa a su ofi-
cio con el proposito de que el mundo comience a
desacumularse, pues hacia tiempo que observaba las
trementinas de un aire envenenado de quimica y los
engrudos de tierra, acarreados de un lado a otro en
grandes paladas, asi como las pintaduras sucesivas
que lucian las cosas, apiladas unoa encima de otroa
en diversos pisos cremosos. Fl, entonces, decidi6 en-
cerrarse en el taller dias y dias, por si encontraba una
pintura con poros tan amplios que fuera transparente
y totalmente fungible después de haberla usado. Sus
investigaciones de una pintura que no dejara rastro de
nada si no es un milagroso efecto en el observador le
han llevado a idear una pintura que apareciera delante
de un publico reducido por la accién de unas image-
nes alumbradas por un efecto de proyeccion, siempre
a través de un mecanismo secretamente guardado.
Nuestro despintor cree que esa especie de pigmentos
tecnologicos combinan tan magnificamente el sentido
total de la creaciéon y la disolucién que nos han de
permitir, en breve, servirnos de una pintura opales-
cente y tenuemente luminosa que, guardada en fras-
cos diminutos, podremos hacer aparecer, expandida,
en los lugares mas inesperados, y todo ello a través de
una tecnologfa suficientemente depurada que ha de
aligerar la propia faramalla de sus procesos. Y en eso
es en lo que sigue ocupado, en busca de una pintura
desnuda y porosa, de una extrema nitidez mediatica,
gracias a la cual el marco que le da soporte no ha de
quedar untado ni recibir otro contagio que el puro mi-
lagro de su aparicion.

Este otro despintor —el tercero de acuerdo con
fnuestra cuenta— se propone simplemente reparar un
agravio secular ¢ intenta devolver las pinturas a aque-
llos lugares de donde han sido extraidas, restituyendo
asimismo a los lugares las imagenes que habfan inten-
tado Ilevarse. Para hacerlo va en busca de cuadros
acerca de los cuales conoce qué motivos y parajes los
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han inspirado y, una vez los consigue, retira de ellos
toda la pintura, sirviéndose de decapantes y disolven-
tes. Las costras de pintura que obtiene asi, las guarda
cuidadosamente en una caja y con ellas va a los luga-
res de donde aquellos pigmentos proceden en imagen.
Una vez alli, excava en la tierra un hoyo de un codo
o mas de profundidad y deposita en €l las costras de
pintura como quien hace una ofrenda. Acto seguido,
las cubre con tierra, de manera que se pierda total-
mente su rastro.

Al despintar que sigue, de tanta conviccién como
tiene, le ha ganado la oratoria en el empefio de per-
suadir a sus colegas pintores de que dejen de pintar.
En realidad es, pues, un activista, avezado en discut-
sear de palabra, que defiende una naturaleza limpia
de unguentos y pinturas, como una cara fresca, sin
maquillar. Elocuente y verboso, corre a los talleres
y a los recintos donde sabe que se rednen artistas y,
muy especialmente, gusta de ir a los sitios frecuenta-
dos por los que pintan al aire libre y, una vez alli, les
habla de esta manera: “Dejad de reproducir las cosas,
dejad también de inventaras cosas para reproducit!
Contemplad la arboleda como arboleda que es, iqué
otra podria superarlal Gozad, pues, de cada cosa tal
como esa cosa se presenta. Y si la actividad litera-
ria o pictérica os marca el deber, mirad la arboleda
misma como una actividad literaria o pictorica que se
despliega hasta el infinito y que simplemente hay que
captar. En nada tenéis que sentiros mas complacidos,
con nada mas engafiados, con nada, tampoco, delante
de un arte mas realista y veridico, que en esa pintadura
que el cielo hace sobre las cosas y que las cosas hacen
entre ellas y que cada cosa hace de ella misma. Creed-
me, amigos artistas: quien pinte otra vez las cosas, sea
quien sea, no debera poner mas pintura que la que lle-
van puesta, antes bien quitarles alguna capa por si asi
las descubrimos en vez de volverlas a pintar”. He aqui
como le gusta hablar a este despintor, a los pintores
que encuentra, se esfuerza por encontrarlos y decitles
todo esto para que renuncien al mundo de las image-
nes y a los amontonamientos mas banales. “Haceros
un agujero dentro —les dice— para que el mundo retor-
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ne adentro, para que el mundo retorne asi al origen
como unico original, para que el mundo repose, otra
vez, en ¢l mismo y la vision no os sea sélo exterior
sino también de dentro.” La obra de este despintor
son todos aquellos que le escuchan. Y esto viene a
cuento porque han sido algunos de sus mas fervientes
seguidores quienes se han agrupado bajo el nombre
de los vistadores. No poseemos todavia datos sufi-
cientemente fiables para precisar el nimero de los que
son en verdad y tampoco en qué grado su actitud ha
de durar o es una pura emanacién de las doctrinas de
sumaestro. Los vistadores, segun tenemos entendido,
son aquellos que practican la vista y miran de guardar-
la sin haber menester de nada mas, y procuran que la
vista, asi tan neta mente guardada, se comunique, a
través de ellos, en la manera de vivit, de ver, de decit...
Por su parte, firman con el ojo lo que sélo ellos saben,
y dejan asi que las cosas se muestren a favor de ellas
mismas, sin acapararlas para nada. La pintura es para
ellos una pura fuente de luz. Mas que a ver, el autor
vistador va a los lugares a preguntarse qué dibujan los
lugares en él..., y ve como los lugares le observan y ha-
cen leves trazos en el aire para que sélo él los vea y los
admire... He ahi, pues, cémo los vistadores ejercen o
ven jercer la pintadura en su misma persona y, a la vez,
son la obra de aquel despintor que acabamos de ver,
cuya oratoria parece haberlos convencido.

El despintor numero cinco es, en cambio, callado
por temperamento y huye de los lugares demasiado
concurridos. Tal vez era a causa de su timidez y man-
sedumbre que le gustaba hacer, con las herramientas
al hombro, horas y horas de camino. Cansarse le alige-
raba enormemente. Para él era un acto de reparacién
y de gozo por cémo celebraba que las cosas perma-
necieran en su sitio y no fuera necesario reproducirlas
ni pintarrajearlas sino simplemente caminar con sus
bartulos. No conocia pintura mas reverente y huidi-
za que aquella que le llevaba de paso por los parajes
mas agrestes cargado con las herramientas de pintar.
Mas adelante, y pensando en la actividad propiamen-
te grafica de sus desplazamientos sobre el terreno, se
imaginé qué paisajes no dibujaban, también, tantas
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pinturas que constantemente se desplazaban por el
mundo para ser expuestas por doquier. Entonces se
complacfa en imaginar la cantidad enorme de cuadros
que cada dia va de un sitio a otro, y como esos cuadros
contornean, con paisaje propio, los relieves naturales
o dibujan en el aire sus destinos, a través de toda clase
de medios de transporte. Justamente viendo cémo
los cuadros adoptaban, por lo general, recorridos
poco escarpados, demasiado rectilineos y voladizos,
ha pensado asignar a algunos cuadros de autores que
¢l veneraba especialmente recorridos mas concretos
y de mas fuste. De manera que carga un cuadro al
hombro, tal como antes hacia con las herramientas, y
se encarama a pie por un paraje riscoso que el cuadro
contornea de manera que la pintura obedezca paso a
paso al relieve real por el que él la lleva. Mientras lo
hace advierte una tercera dimension en la pintura, una
vertiente escultorica de los cuadros ya ultimados que
sus autores, a buen seguro, no habfan sospechado. Ha
sido con vistas a tales esculturaciones que ha llevado
una pequefia tabla de Giotto por las sierras del pais de
Gales y un monocromo de Rodchenko por la costa
oriental de la isla de Corcega y tiene pensado cedlir las
grandes cimas del Atlas con un paisaje de Ferdinand
Hodler.

Como los anteriores, el sexto despintor venera el
paisaje como la cosa mas importante que hay, porque,
como ellos, cree que el paisaje abarca todas las cosas,
es todas las cosas. Para este despintor, sin embargo, la
pintura no tiene ya mas dilaciones, mas retos que ofre-
cer. Las grandes transformaciones fisicas y humanas
que ha sufrido el territorio le han llevado a tomar par-
tido por las actividades que afianzan los lugares, que
los fortalecen, en detrimento de aquellas otras, pin-
turosas o deportivas, que consumen infatigablemente
el peso y la presencia. Por lo demas, este despintor
considerarfa aborrecible que siguiéramos hablando de
¢l unos minutos mas. Simplemente ha decidido dejar
la pintura para trabajar en el paisaje del oficio que, se-
gun ¢él, es mas beneficioso, ya sea labrar la tierra, ir al
bosque, guiar el ganado o, simplemente, dar amistad a
aquellos que todavia viven alli como ¢l considera que
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se ha de vivir. El suyo es, pues, un ejercicio de des-
aparicion: hacerse labrador, o artigador, o campesino,
internarse en el paisaje y eludir frontalmente cualquier

derivacién divulgativa de su arte.

Hay todavia un séptimo despintor, pero el paisaje
es tan redondo y la naturaleza tan céncava que este
despintor vuelve a ser pintor. Segin él, Duchamp ya
habia tanteado la despintura, el ready-made era ya, se-
gun tenfa observado, un subterfugio, el intento de una
pintura limpia, ofrecida en su totalidad a la mirada, y
por eso ahora no podemos afirmar que haya resul-
tado menos predadora esta pintura del ready-made
que la pintura tradicional, antes bien ha terminado
por poseer mas invisiblemente y en mayor numero las
cosas. Al despintor que se ha vuelto pintor le gusta
observar cémo, aunque de entrada creimos que serfa
bastante agradable tomar por arte cualquier cosa que
nos saliera al paso, no hemos tardado en ver que, a
consecuencia de este hecho, se artificaba en un gra-
do mayor, pinturoso y remirado, nuestro entorno. De
ahi viene que haya pensado que quizés sea la pintura
misma, y no otra cosa, la que ha de sacarnos de este
pintamiento abominable y es culpa nuestra no saber-
la usar adecuadamente y haberla lastrado con un mal
uso. De ahi viene que haya encaminado todos sus es-
fuerzos a averiguar si hay una pintura que mantenga la
inocencia, con un estilo nutriente de representacion,
un estilo que, mas que capa, eche raices, y de un arte
tan audaz e ingenioso que supere cualquier prevision
para que quede de ¢l la pintura ready-mida después de
haber dado tumbos por doquier y sin tino. La gran
fidelidad con que este artista vive su vocacion le ha
de permitir, segin ¢€l, discernir en qué parte la pintura
es una materia despierta y en qué parte es una mate-
ria embrutecida y, una vez establecido esto, obrar en

consecuencia.

Perejaume.’
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.6. CESAR MANRIQUE:“MOMENTO DE
PARAR”

Alcanzar la meta de la utopia es conseguir lo im-
posible. La utopia puede ser una realidad cuando
el alma se manifiesta volcandose con entusiasmo de
salto-récord para conseguir esa singularidad de la
creacién. La plenitud de saber dar esa conjuncién
armonica, solamente alcanzada por la inteligencia de
un instinto intuitivo que ni el hombre mismo puede
controlar a través de esa aparente logica establecida,
es lo que puede satisfacer plenamente la capacidad de
crear. Por profecfa del destino, en la isla de Lanzarote
se logré el milagro de la utopia. El pueblo de Lanza-
rote ha conseguido por primera vez en su historia un
sentido general de conceptos estéticos, por sus ejem-
plares obras realizadas. Su insélita naturaleza, a tra-
vés de un nuevo sentido estético, ha podido lograrse
por un nuevo concepto del Arte con profundo sen-
tido didactico. Asf ha llegado, por ese entendimiento
antropolégico de una general vision, a la aceptacion
plena del cuidado de la belleza, de su arquitectura y
de sus espacios. En otro nivel, los lanzarotefios han
entrado en algo que nunca se han atrevido a utilizar:
la fuerza de la autodeterminacion y solidaridad, al em-
pezar a darse cuenta de la destruccion de su armonia,
de su medio y de su identidad. Lo que realmente no
se puede creer es que, después de haberse conseguido
enlaisla de Lanzarote el milagro de la unidad armé-
nica, y de ese nuevo concepto Naturaleza - Arte, no
se haya comprendido en absoluto y sin la mas minima
vision de futuro, lo que podria haber sido su brillante
porvenir.  De haberlo entendido, podriamos haber
dado un ejemplo a nivel mundial con orgullo y una
riqueza permanente, y no se darfa el suicidio que es-
tamos provocando, por un torpe egoismo sin limites.
Lo verdaderamente dramatico es que después de los
esfuerzos y trabajos realizados con un desbordante
entusiasmo de amor y entendimiento de la enorme
belleza escondida y sin catalogar de nuestra vulca-
nologfa, para elevarla al mas alto nivel, surjan ahora

una serie de “personajes” con el solo propésito de
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explotar ese prestigio conseguido por nuestro pueblo,
sin importarles en absoluto la ruina de la isla, exter-
minando, en el mas minimo tiempo, el legado de cen-
tenares de milenios de evolucion vulcanolégica y geo-
légica. La pregunta: ¢Quiénes son los responsables?
Creemos que cualquier gobierno tiene la obligacién
de cuidar el espacio que nos sirve para el desarrollo
de nuestras vidas, de la educacion y cultura, de nues-
tras riquezas y, sobre todo, de la “permanencia de esa
riqueza”. Siempre estamos oyendo disculpas, incon-
venientes, aprobaciones anteriores, leyes caducas y un
sinfin de aparentes tropiezos que parecen imposibles
de corregir, con tal de no parar esa barbaridad que se

nos echa encima.

Todo se puede corregir. Depende del entusias-
mo, de tener una verdad en las manos y una valiente y
honrada decisién. Eltnico inconveniente, y eso ya lo
sabe todo el mundo, es cuestion de compra y venta.
¢Tendrfamos esperanza? ¢Podremos salvar ya lo que
nos queda? ¢Es cuestion de vision inteligente?  Creo
que el caso no puede ser mas evidente, descarado y
elemental para darse cuenta que ha llegado el mo-

mento de PARAR.

César Manrique, 1985.

[.7. LUIS ORTEGA:“EL DESORDEN EN
SU SITIO: ESPACIOS DEGRADADOS,
ABANDONADOSY

DESENTENDIDOS”

INTRODUCCION

Una persona entrenada a ver, dirige su mirada hacia
los espacios abandonados por la minerfa y la industria,
en una época marcada por el apogeo de la bioconstruc-
cién, la obtencion de energia y la industria quimica. En
ese acto, un artista ejerce de cronista, sefialando las hue-
llas de la especie humana en su trayectoria por la con-
quista y modificacién profunda de su habitat. Es una
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mirada filtrada por la conciencia ecoldgica socializada,
que contiene una reflexion sobre la situacién de la espe-
cie humana en el planeta.

Los espacios abandonados y a veces degradados —o
sea que han perdido “calidad”? “diversidad’”?, “armo-
nfa”’?—, se perciben como “nuevos”; en tanto antes no
habfa experiencia sensorial de ellos como “paisaje”. Es
decir, en cuanto pueden ser expetimentados en toda su
novedad sin amenazas, como “escenarios que no acosan al
contemplador y permiten un goce sin perturbaciones” consegui-
do gracias a la “sumision de la naturaleza en el espacio geografi-
co de la civilizacion..-ekumene- " (Hellpach 1992).

Los espacios abandonados y degradados —sobre
todo cuando estin contaminados, algo que no se suele
“yer”—, nos incitan a la exploracion, nos cautivan por el
reto que representan o nos intimidan por la excesiva as-
pereza, —en Humboldt encontramos: “Para e/ ser humano,
la Naturaleza, es tanto mds grandiosa cuanto ms nisteriosa...
rechazando todo lo gue es sencille”—. Representan un “toque
de desafio” y la promesa de hallazgos excitantes en rin-
cones no bien explorados, dentro del orden y control a
que sometemos al territorio. Muy importante es la carga
simbolica y la fuente de informaciéon que ofrecen so-
bre los habitos de la civilizacion, como sefiala Gonzilez
Bernaldez (1981): “Las preferencias estéticas de determinados
paisajes parecen ser unas reacciones instintivas al cardcter sinboli-
co de determinados elementos de la escena”

No obstante, es preciso sefialar el caracter de “es-
pacio publico” que poseen, cuando se considera a es-
tos espacios como objeto de reordenacioén urbanistica,
paisajistica o susceptibles de ser intervenidos mediante
actividades relacionadas con el arte.

PROCESOS

Todas las partes de un sistema estin gobernadas
por el equilibrio dinamico constante. La inestabilidad
que provoca la entrada extra de energfa en un sistema
se resuelve en una cascada de procesos irreversibles
que modificaran el lugar, transformandolo en otro
nuevo que delata el restablecimiento del equilibrio di-
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namico entre las fuerzas imperantes en ese territorio.

La especie humana, al igual que algunas especies
como por ejemplo los corales, proyecta una acti-
vidad geomorfologica intensa y actua como agente
bioconstructor —ciudades, 4reas mineras, lineas de
transporte,...; edificios recifales en el caso de los co-
rales— . Modifica profundamente la superficie terrestre
trasladando matetia; aterrazando o rellenando a través
de procesos de acumulacion y crecimiento. O segiin
procesos de vaciado y arrastre.

En 1960 la superficie de areas degradadas en USA
se valoraba en 12.500.000 Ha., con un movimien-
to de 700.000 Tn/dia (Nir, 1981). Segin el Instituto
Tecnoldgico Geominero de Espafia (ITGE 1989), los
espacios degradados, se pueden definir como “Zerrenos
distorsionados o deteriorados por alguna actividad antripica
productiva que son inditiles para algrin uso beneficioso sin some-
terlo a tratamients”. Como causas mas comunes seflala
las siguientes:

-Minerfa

-Extraccién de rocas industriales y gravas
-Vertederos

-Actuaciones en margenes de r{os

-Fronteras del crecimiento urbano y poligonos in-
dustriales abandonados

-Infraestructuras ligadas a las redes de transporte y
distribucion de energia

-Areas agroforestales abandonadas. Erosién de
tierras.

Las transformaciones de uso del territorio derivadas
de las actuaciones citadas, implican en gran nimero de
ocasiones, un elevado consumo de espacio que detiva
en la aparicién de areas residuales no integradas en los
proyectos, perturbando significativamente las caracteris-
ticas iniciales del sitio. Son caso especial, las modifica-
ciones del territorio derivadas de actividades extractivas,
cuyas repercusiones van mas alla que la meramente al-
teracion formal y donde confluye un mayor concurso
de variables.

Apéndice I. Textos de artistas

ATRACCION Y DESORDEN

Generalmente cuando se trata de describir un paisaje
especialmente desordenado se recurre a una referencia
que al parecer resume o transmite el caos, la desafeccion
y la singularidad: “esto es un paisaje lunar”. Harrison
H. Schmitt, gedlogo, tripulante del Apolo XVII, viajé a
la Luna en 1972. Recorrié durante 22 horas el valle de
Taurus-Lyttrow y lo describe ast: ... aterrizar en el valle de
Taurns-Lyttrow y verse rodeado por montaiias de mas de 2000
metros y bajo un sol mas potente que el que brilla en Espaniay
con un cielo negro, del negro mas intenso que se pueda imaginar, es

algo realmente inpresionante, volveria a la Iuna encantado” (El
Pais, 20 Julio 1994)

Los lugares profundamente transformados vy
abandonados, pierden su conexion logica con el pro-
ceso morfogenético —se desentienden—. El desorden ma-
nifiesto en los espacios abandonados y desentendidos,
revela la concentracion de un flujo entrdpico en ese
lugar, donde se pone en marcha un proceso irreversi-
ble de produccion de entropia propia, que es irradiada
hacia el exterior: Nace un atractor.

Son espacios que reclaman la atencién por lo in-
comprensible de su configuracién u origen; atraen por
lo imprevisible de su evolucion. Y seducen porque re-
flejan el desorden y lo irracional, refugio temporal a los
fracasos de la razén. Transmiten renovacioén y ayudan a
olvidarse de si mismo.

La atraccion visual —su cromatismo y morfologia—
esta regida por el tipo o Entidad de elementos visibles®;
por la Diversidad de elementos y por el Contraste de ele-
mentos. La morfologia resultante posee pautas de mar-
cada irregularidad proximos a la geometrfa fractal, que
como expresion matematica de una ley —la duna como
expresion de las leyes de la turbulencia— es la respuesta
del material a la accion de procesos. La actividad ejerci-
da provee de abundantes elementos de singularidad en
un territorio, que en muchos casos nunca tuvieron antes,
creando un “lugar”. Ciertamente adquieren caracter y
éste se torna en irreverente cuando se hallan fuera de las
leyes administrativas, fuera del tiempo —como la zona de
exclusion después de la catastrofe de Chernébil-. Son
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lugares que condicionan la percepcion del paisaje y pro-
porcionan nueva informacion, han iniciado una “discu-
sion” con el territorio porque allf ha pasado “algo”.

Necesitamos paisajes, 0 mejor lugares, que sean acor-
des con diferentes estados mentales. Si no existiesen
habria que crearlos. Los espacios abandonados y des-
entendidos se asocian con lugares de la imaginacion, con
sueflos quiméricos. Son sitios incompletos, inacabados:
deshechos, 0 a medio hacer, y transmiten una intensa
sensacion dinamica a pesar de su quietud aparente. Re-
sultan por tanto subjetivos y acogedores para las mira-
das inquietas por el “quehacer”. Anuncian un aconteci-
miento inminente o revelan una catastrofe que acabase
de ocurrir. Paradigmas del desorden. La escombrera
como el opuesto del jardin: el cielo y el infierno.

ACTITUDES

Cuando el espacio abandonado, presenta severos
condicionantes técnicos o de coste, es preciso consi-
derar propuestas de actuacion ajenas o complemen-
tatias a los esquemas de planificacién establecido’.
Generalmente éstos —restauracién o parque temati-
co— orientan los objetivos hacia el ocultamiento y el
camuflaje del area abandonada, siguiendo un modelo
de restitucion vegetal, evocando condiciones iniciales
—vuelta a los origenes del parafso vegetal- que conec-
ta muy bien con una pretendida redencion de la culpa
por los atropellos ecolégicos inflingidos por el pro-
greso. lLa nostalgia no es la mejor herramienta para
hacer un diagnéstico de la realidad y es muy comun
reducir la espinosa cuestion de planeamiento de un
espacio abandonado y degradado a estrictos patrones
de jardineria y horticultura. Es preciso abordar pro-
puestas de actuacion mas sensibles y abiertas'’, donde,
se incorporen proyectos artisticos en los procesos de
planificacion, disefio y manipulacién del paisaje. Ello
supone considerar riesgos muy severos, derivados de los
intereses comerciales o de imagen en donde las obras
de arte ejercen funciones de coartada (Honisch 1986).
Por tanto, el proyecto artistico debe someterse a nor-
mas vinculantes con un enorme ejercicio de responsabi-
lidad en tanto resultan intervenciones que inciden en el
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anmmeblamiento 'y ordenacion de espacios de uso publico
(Arnaiz et al 1990).

No hay férmulas, cada lugar posee una especificidad
y especifico ha de ser el plan para cada enclave, no se
permiten soluciones simples para problemas complejos.
Se deberfa tender hacia la identificacién y comprension
de los factores que condicionan animica y espacialmen-
te el lugar; incorporando cierto sentido de dignifica-
ci6én por la singularidad del acontecimiento. Una leve
intencién encaminada a transformar el modo de mirar,
mediante intervenciones minimas que potencien la ex-
trafia calidad de los espacios que nos ocupan y ejerzan
“la funcion de detonantes, que aceleran o hacen visibles las fuerzas
que impulsan los procesos atmosféricos y geoldgicos” (Raquejo
1998). Intervenciones que actuen como iconos-guia

para ayudar al observador.

La interferencia entre la evolucion de la especie hu-
mana y los paisajes que habita genera productos deriva-
dos del encuentro y la perplejidad: mapas. La cartogra-
fia incita a la accion: Medir, situar, sefialar, orientar, ac-
ciones que entroncan con la actividad del explorador
y los descubrimientos. Levantar un mapa es tratar de
reconocer una porcion de realidad espacial, la repre-
sentacioén sera un reto para el cartbgrafo; el lector del
mapa colaborara con el surgimiento de un significado
primordial y revelara relaciones ocultas con el entorno
y la historia. Una vez cartografiado, el desorden esta
en su sitio y con su lectura se habra completado la re-
presentacion. El lugar quedara archivado y de alguna

manera se le habra sustrafdo algo esencial.

Luis Ortega."

1.8. LARA ALMARCEGUI: ROTTERDAM
1999-2000

Bernardino, un vecino, me ha dado cuatro plantas

tomateras.
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Rosa (Galicia) me encarga que le traiga semillas de
Espafia, son verduras que ella cultiva en su jardin y no
existen en Holanda: acelgas, judias sin hilos y perejil
espafiol. Me regala moras, tomates y perejil espafiol
y holandés.

El jardin enfrente del mio estd en venta, su pro-
pietario no puede pagar el alquiler del suelo. Cuesta
75.000 pesetas al afo. Vende su casa por 60.000 pe-
setas.

Cuando todos planten tomates, yo también planta-
ré tomates y etc. (igual con lechugas y patatas.)

Rosa y su marido construyeron juntos su propia
casa (hace 10 afios).

He hecho una foto de Vera en su jardin. La he
ampliado y se la he regalado. Ella me ha regalado 2
pepinos. Me gustaria seguir intercambiando fotos por
vegetales con mds vecinos: el producto de mi trabajo
por el producto de su trabajo.

Milan me dice que si le hago fotos saldra en una
revista de moda y se convertira en un modelo famoso.
El juguetea con esta idea haciendo bromas y tratando
de ligar conmigo. Su mujer esta harta de éL

Joseva (vasco) escapé siendo un adolescente del
franquismo espafiol. Su jardin esta lleno de uvas, hace
su propio vino al igual que hacfa su familia hace 40

anos.

Estoy entrando en una sociedad nueva, completa-
mente distinta a la que yo solia pertenecer.

Son las 12 del mediodia y me hacen beber aguar-
diente hecha en el volkstuin.

Silva me ha prometido habas rosas y violetas para

el afio que viene.

Me aconseja trasladarme a otro jardin, me explica

Apéndice I. Textos de artistas

que en el volkstuin hay zonas buenas y zonas malas.
En las zonas buenas duerme mucha gente y las casas
estan mejor construidas. Mi jardin estd en la zona
mala. Ademas esta cerca de la cantina donde estan los
alcohélicos del volkstuin.

Vera me pidi6 que no le dijera a su marido que nos
conocimos en la cantina.

Cada vez que cavo encuentro en mi jardin mas es-
combros.

No sé como organizar todo esto: se esta volviendo
cada vez mas dificil documentar. Rosa (curator) me
lo recuerda. De hecho casi todos mis amigos me lo
estan diciendo: “deberfas de documentar”.

He recolectado tres rabanitos, uno esta podtido.

Thoureau estaba solo en el bosque de Walden —yo
estoy con 200 volkstuinders en el volkstuin.

He recogido muchas lechugas porque esta noche
voy a hacer una cena muy grande. Algunos de los
invitados no han estado ain en mi jardin, pero darles
mi lechuga para cenar ya es algo.

Silva me regala una calabaza enorme.

Ahora, cuando alguien viene a mi jardin le regalo
lechuga y endibias. Normalmente son artistas o cura-
tors. Pero a mis amigos les regalo vegetales incluso si
no han venido al jardin.

Mis vecinos no aceptan mis verduras, mis vecinos
me dan sus verduras. A veces me regalan tantas que
doy algunas a mis amigos. De esta forma amigos de
fuera del volkstuin (e incluso amigos de amigos) estan
comiéndose las verduras de mis vecinos.

Continuo arrancando malas yerbas y cada dia salen

nuevas.
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Planeé hacer esto del wolkstuin durante un afio,
pero empiezo a darme cuenta de que igual un afo no

es suficiente.”

Lara Almarcegui.'

[.9. SERGIO MOLINA:“COLUMNA
SECA”

Tanto los expositores de postales como el tronco
y las ramas secas de “bobo” (como en Lanzarote de-
nominamos al arbusto Nicotiana glauca Graham) son
elementos con los que conformé esta instalaciéon no
de manera fortuita [se refiere a su obra Colummna secal.
De nifio, en los afios 70, los postaleros nos eran fami-
liares siendo los primeros que mostraban las imagenes
paradisiacas de la isla; sus bellas y solitatias playas, las
perspectivas de los primeros complejos de apartamen-
tos y de los dos tnicos hoteles que existian as{ como
las panoramicas de los pueblitos, con sus gentes cam-
pesinas y de la mar. Por esa misma época, los arbustos
de bobo nos endulzaban el paladar al succionatle el
néctar de su pequefia flor amarilla.

Después de mas de treinta afios, cuando la cons-
truccion y el nimero de turistas se ha multiplicado y
el medio ambiente y la calidad de vida se ven ame-
nazados por una excesiva actividad especulativa del
entorno, el reencuentro con cuatro de estos posta-
leros abandonados (depositados por mucho tiempo
en el trastero de unas de las pocas casa antiguas que
ain quedan del Pto. de Arrecife) hizo dotarles de la
cualidad de auténticos artefactos protagonistas de una
época y que yo, muy celosamente, trasladé a mi estu-
dio. Alli, estas estructuras en forma de prisma de base
triangular coincidieron con algunas de esas ramas y
troncos secos de bobo que habia seleccionado atraido
por la plasticidad y expresividad de sus formas.

Es asi que intervengo en esta pieza asociando

ambos elementos a modo de medium, interrelacio-
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nandolos y dotandoles de identidad propia. Junto a
la frialdad, rigidez y verticalidad de las cuatro estruc-
turas metalicas, ensambladas una encima de la otra y
haciendo de columna vertebral, el tronco y las ramas
del arbusto se funden retorciéndose en un entramado
de estructuras y postales a las que perforan, mostran-
donos el dramatismo de la destruccién del entorno.

El antiguo aljibe (ahora convertido en galeria de
arte) donde instalé la pieza y las garrafas que la rodean
se interrelacionan intrinsecamente: Los aljibes, por ser
contenedores del agua de lluvia situados bajo tierra
que abastecfan antiguamente del preciado liquido a
los islefios v, las garrafas de plastico que recogi de un
barranco donde fueron arrojadas una vez usadas, son
los recipientes utilizados para comercializar el agua del
mar potabilizada en la planta desaladora que sustituy6

a esos antiguos aljibes.

La vacuidad que presentan ambos depositos, la
cualidad obsoleta de uno y la necesidad de uso que
representa el otro en la sociedad consumista y del de-
rroche en la que vivimos, me hacen cuestionar frente
a la escasez de lluvia y la inmensidad del océano, la
dificultad que supondria un posible estado de super-
vivencia en una isla que cuenta con apenas 862 ki-
lémetros cuadrados de supetficie y soporta toda esa
desmesurada actividad a la que al principio aludia.

Termino este breve comentario diciendo que “co-
lumna seca” representa la expresion de un grito de
alarma ante el abismo del desierto® que se avecina,
de un desierto muy particular, tanto fisico como es-
piritual.

Sergio Molina, 2001."



260

.10. LUCIA LOREN:ANOTACIONES EN
LA SELVA DE HORCOMOLLE

El paraje, la selva subtropical, dentro de la Reser-
va Biologica de Horcomolle, en la provincia de San
Miguel de Tucuman. / Cada dia, el paseo otofial re-
corriendo la vereda del rio, entre la frondosa vegeta-
cion que se desparrama a ambos lados del caudal. El
camino como lugar de transito. La mirada intentan-
do abrir el lugar para penetrar en la magia del paisa-
je. La Pachamama o Madre Tierra presente en todo
momento. / El proyecto realizado “Ocos”, parte de
la necesidad de “ofrendar” una modesta reflexion
sobte este paisaje tan patticulat. / Los “Ocos” son
unas estructuras tejidas con ramas y lianas de la sel-
va, con forma de grandes cestos troncoidales. Estas
estructuras retoman el significado implicito del cesto,
que ha acompafiado al hombre en todo su ciclo vi-
tal (de la cuna a la mortaja). / Y una vez terminadas
son enterradas para volver a integrarse en el paisaje,
quedando sélo al descubierto una abertura con forma
eliptica que nos abrird una puerta o umbral al interior
de su recorrido dentro de la tierra. / Un espacio de
transito entre la sombra y la luz, entre el adentro y el
afuera, entre la vida y la muerte... / El camino conti-
nua y cruzamos el tfo por un puente de piedras roda-
das que acoge en su interior otro “Oco” anaranjado
bajo el agua translicida, tejido con raices de arboles
caidos en los alrededores. / El paraje, el camino, el
rio, la recoleccion de material, las ramas, las lianas, su
reposo en el agua, el tejido con las manos, la tierra
escarbada, el enterramiento, la mirada silenciosa de la
selva... / Si bien hasta ahora las referencias en torno a
la naturaleza han estado inmersas en mi trabajo como
metaforas, me ha interesado mucho trabajar la propia
idea de naturaleza como concepto y como proceso. /
Mi propuesta se ha convertido en un proceso circular,
en el que los materiales son recogidos en un espacio
natural determinado para reorganizarse e integrarse
de nuevo en su entorno de manera que “la metafo-
ra se convierta en la propia naturaleza”. Intento so-

breponer el “concepto de realidad ciclica” al actual
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“concepto de realidad desechable”. Este concepto de
realidad ciclica lleva implicito una relacién con ciertos
valores primordiales. / La estructura vegetal manufac-
turada vuelve a retomar su espacio vital integrandose
hasta crear un nuevo orden. / El “objeto-escultura”
cambia su entidad y significado cuando se produce la
Zaccion-enterramiento”. La escultura desaparece y se
transforma en paisaje.

TLucia Loren, 1999.1

.1 I.RAFAEL TORMO | CUENCA:
“UNA SUBVERSION CARENTE DE
HORIZONTE EMANCIPATORIO
NO SE PUEDE ESCONDER SOLO
EN LA INOCENCIA DE LO
LUDICO”

Este trabajo empieza con la indignacién de ver
coémo se deteriora un territorio sin mas respuesta que
la indiferencia de aquellos que lo explotan. Indigna-
cion de ver como unas costumbres, un territorio; en
definitiva una cultura que aflade diversidad al mundo
se pierde y no pasa nada. Esta claro que por el mo-
mento la imagen que se quiere dar a esta sobreexplo-
tacion del territorio y ordenacion de identidades va
de la mano de una nueva concepcion en el disefio de
nuestra corta presencia en este entorno “el mundo”.
Cabe pensar que una de las formas mas comunes en
la provocacion es el abandono de la relacion espacio/
temporal entre los que habitamos y nuestro entorno,
provocando asi un olvido de la relaciéon con el pasado
y una ruptura con la transmisién viva de la cultura
obtenida con las experiencias en este (viejo) entor-
no. Partiendo de este modelo de ruptura esta clara
la orientacién que se nos quiere mostrar por parte de
los que mandan: anulando cualquier posibilidad de re-
elaboracion libre entre nosotros y el territorio. Por
lo tanto si el territorio pasa a ser mercancia estara asi
también sometido a las leyes temporales del mercado
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que marcaran su evolucién comercial en un nuevo es-
tadio de novedad hasta su agotamiento.

Hsta claro que por reduccionismo sélo cabe pensar
en el abandono de nuestras instituciones en la defen-
sa de nuestras maneras, como por los que aqui viven
frente a la dificultad de leer la masiva lluvia informati-
va ala que nos someten. Es tan grande la dependencia
y sumisién a estos nuevos agentes (inmobiliarios: el
capital) que ahora es casi imposible desatar incluso las
necesidades de financiacién municipal y la voluntad de
existit como pueblo (no puede haber progreso si no
hay dinero, ¢esta claro?) Por lo tanto y por medio de
esta nueva técnica engafiiza se nos obliga a modificar
constantemente todos el planes de ordenacién urbana
en detrimento de la sostenibilidad; pero en favor del
crecimiento irracional e insostenible de los intereses
especuladores. Ensefiandonos desnudos y sin remot-
dimientos la casta de nuestros representantes muni-
cipales, donde abundan por incapacidad e ignorancia
los despropésitos frente el sentido de bien comun.

Esta intervencién quiere hacer visible una realidad
subversiva y unos hechos emancipadores dentro de
un marco de continta ocultacioén y sumision. Mi res-
puesta la he planteado en: contactar con los colecti-
vos que estan trabajando en defensa del territorio y
ofrecer un espacio para poder mostrar su trabajo en
una instalacién concebida como zona de fuego/juego.
Una subersidn carente de horigonte emancipatorio no se puede
esconder sélo en la inocencia de lo lidico.  Por ello debe prepa-
rarse su propia impotencia.'®

He planteado a imagen de panel informativo un
espacio de dos caras: una, de estética institucional in-
formativa con los textos de los diferentes colectivos
activados en defensa por las constantes agresiones a
su entorno; la otra con las fotografias de las vestimen-
tas usadas en una subversiva y emancipadora fiesta de
cohetes sueltos en la calle (elemento ya utilizado por
mi como apropiacion y reivindicacion del espacio pu-
blico “implosi6 impugnada 3”). Activando asi un ele-
mento de significante dual en funcién del movimiento
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que adquieren gracias a unos componentes mecanicos
que les posibilita incluso un ligero movimiento con el
soplo del viento haciéndolos girar. Ademas una luz
estroboscopica deslumbra desde dentro al igual que
el batir de un corazén sobrexcitado hiperactivando
nuestras miradas (existencias) perdidas dentro de un
marco postmoderno.

La realidad que ahora nos rodea nos viene afiadida,
no nos sentimos, no nos vemos integrados. La reali-
dad de hoy dia ha dejado de ser esclava de los hechos.
Nos movemos sin inercia de coberturas. Entonces
todo no nos vale. Para llegar a este punto la separa-
cion entre aquello publico y aquello privado se debe
disolver fuera de la politica de movimientos, separan-
dose de los académicos y politicamente correctos an-
tagonismos que no nos dejan vivir fuera de proyectos
de futuro. Por eso esta propuesta estid pensada de
manera activa con estos movimientos emancipadores,
frescos de intenciones e intereses especulativos.

www.deja-vou.com/implosio5, serd donde se de-
sarrollara el resto de conexiones y lecturas tanto de
este trabajo como del resto de colectivos que parti-
cipan: foros, noticias, manifiestos, boletines, etc. Un
mundo poblado de palabras, imagenes, signos, ras-
tros de cuerpos desencajados que hacen inservible el
mapa de lo posible. Por eso dejamos de constituir un
cuerpo uniforme, una subjetividad, una identidad. Su
cartograffa esta hecha de desvios y de encuentros ca-
paces de producir, abrir y construir retales de realidad

insumisa, tejidos de vida politica, espero. ..

Rafael Tormo i Cuenca, 2006."

1.12. FERNANDO GARCIA-DORY:
“SEMILLAS EN RED”

Semillas en Red es un proceso colaborativo a modo
de “work in progress” en el que han participado mu-
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chas personas, tanto de la Red de Semillas (un medio
millar de miembros), como hackers y personas ligadas
al ambito del arte. En este proceso se recoge todo
un legado de sabiduria y agrobiodiversidad acumulada
a lo largo de milenios por generaciones de campesi-
nos y campesinas de todas las regiones. Las semillas
y variedades resultantes son fruto de una coevolucién
entre las sociedades campesinas y el medio.

La diversidad biolégica y cultural estd amenazada
por procesos de globalizacion basados en la unifor-
midad que llevan directamente a la pobreza en ambos
sentidos. En el siglo XX ha desaparecido el 75% de
la diversidad genética de las especies vegetales culti-
vadas.

Una estrategia de conservacion y fomento de la
diversidad debe considerar la persistencia de sistemas
agrarios tradicionales, con sus practicas técnicas y sa-
beres.

En la Europa de los 25 desparece una explotacion
agraria cada minuto.

Las semillas son la piedra angular sobre la que se
asienta toda la produccién de alimentos de la huma-
nidad. Sin embargo, en la actualidad, con la extensién
de una agricultura productivista e industrializada, las
semillas —recurso tan primordial como el agua, la tie-
rra o el aire— se ha convertido en un insumo mas,
mercantilizado, objeto de grandes intereses por parte
del conglomerado agroquimico-farmacettico, y los
agricultores casi han perdido su capacidad de culti-
var, guardar y sembrar sus propias semillas. Las se-
millas de variedades tradicionales son sustituidas por
selecciones hibridas, estériles a la segunda generacién,
e incluso manipuladas genéticamente. Cada vez un
numero menor de grandes empresas controlan toda
la cadena de produccién alimentaria. Todo esto lle-
va a los agricultores a una mayor dependencia de di-
chas empresas, mediante licencias de propiedad que
deben suscribir. En otras palabras, en esta fase del
capitalismo la industria acrecienta su oportunidad de
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negocio patentando y comerciando la misma esencia

de lo vivo.

“Es realmente sencillo hacer dinero con las nece-
sidades mas primarias: comida, vivienda, vestimenta.”
—dice Bob Shapiro, Director Ejecutivo de Monsanto
Co., en la revista International Finance Corporation,
del Banco Mundial. Por eso las variedades tradiciona-
les van intimamente ligadas al desarrollo de la agricul-
tura ecoldgica, como alternativa al modelo dominante:

una contraagricultura, y un contraconsumo.

En muchos lugares mucha gente se ha puesto ma-
nos a la obra para rescatar este patrimonio, a menu-
do conjuntamente con los agricultores mas mayores
que nos van dejando. En la Peninsula Ibérica surge
la Red de Semillas “Resembrando e Intercambiando”,
ligada a la Plataforma Rural - Alianza por un Medio
Rural Vivo. La Red agrupa a pequefios agricultores,
técnicos, colectivos, etc, comprometidos con la con-
servacion de las semillas, y tiene como objetivo que
la biodiversidad agraria continde en manos de los
agricultores y las comunidades locales, como un pa-
trimonio comun para el libre disfrute e intercambio,
y como pieza esencial para alcanzar lo que se ha dado
en llamar la Soberania Alimentaria.

Este contexto de privatizaciéon de recursos comu-
nes se da en muchos ambitos de la vida, como es el
caso del conocimiento y la informacién. Actualmente
hay una gran lucha abierta en Internet entre individuos
y colectivos descentralizados que chocan con los inte-
reses de empresas, como la multinacional Microsoft.
La heterogénea e inasible comunidad hacker reacciona
contra el llamado “Software Propietario como Win-
dows proponiendo la alternativa del Software Libre y,
en concreto, GNU/Linux, un sistema operativo libre
creado por infinidad de programadores/as en todo el
mundo que puede ser usado por cualquier persona li-

bremente y sin costes de licencias.

Lo mas interesante del desarrollo del sistema ope-
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rativo GNU/Linux y de las licencias GPL con clau-
sula “copyleft” (nadie puede apropiarse de algo una
vez registrado bajo el copyleft, pasa a dominio publi-
co), es como se hizo. Siguiendo la metafora de Eric
S. Raymond de la catedral y el bazar, se contraponen
dos formas de trabajar. Por un lado siguiendo un pro-
grama cuidadosamente preestablecido y sincronizado
verticalmente, y por otro, una multiplicidad de enfo-
ques y planes.

El modelo hacker cooperativo, nos recuerda in-
defectiblemente al modelo campesino por el que se
desarrollaron toda las variedades que hoy conocemos,
por el procedimiento de error y ensayo, y con la libre
diseminacién de los avances como factor evolutivo fa-
vorable. Un bazar de semillas.

De hecho son dos expresiones populares que irre-
mediablemente tendian a un entrecruzamiento, dada
la coincidencia en el rechazo hacia de los nuevos sis-
temas legales de propiedad intelectual que afectan
tanto a las semillas y seres vivos, como al software
y el conocimiento. Asi surgi6 el concepto de Eco-
hacking. Si por hacker se entiende popularmente
“pirata informatico”, sin embargo, en el campo de la
agroecologfa politica, por “biopirata” se identifica a la
empresa que se apropia de un recurso comun como
la biodiversidad, en forma de semilla, y la patenta en
beneficio propio. Se calcula que las patentes sobre
la riqueza biolégica de India producirian al afio unos
beneficios en concepto de regalias de 400 trillones de
ddlares, una suma considerable frente a los 50 billones
de $ que anualmente conforman el presupuesto mun-
dial de ayuda al desarrollo. Asf pues, el agricultor que
ignora las patentes e intercambia semillas, “hackea”
con ellas. Y las empresas que controlan el software,
robando conocimiento e informacién de dominio pu-
blico, piratean en la red.

En concreto, con Ecohacking queremos dar nom-
bre al acercamiento y apoyo mutuo entre estos dos
movimientos sociales, agroecologia y software libre,
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para encontrar una sinergia antagonista a las tenden-
cias monopolizadoras de hoy. Semillas en Red es el
primer proyecto de colaboracién que surge desde esta
légica: Hackers trabajando codo a codo con miem-
bros de la Red de Semillas para desarrollar una nueva
herramienta de comunicacién: una web y una base de
datos en software libre. Esto era una necesidad acu-
ciante de la Red, para gestionar los datos personales
de miembros de la red, y qué variedades cultivan, con
su taxonomia, particularidades (como resistencia a
frios o enfermedades, sabor, color, textura...), datos
agronémicos de cultivo, cantidad de semilla disponi-
ble y, finalmente, forma de contacto para llegar a un
intercambio.

Esto es lo que ahora permite hacer la Base de Da-
tos, un banco de semillas virtual, ubicuo, disenada
para un facil manejo y automantenimento por cada
miembro de la red de forma descentralizada, tanto en
Tierra de Campos como en el pre-Pirineo Ribagorza-
no o la Albufera de Valencia. Con este proyecto se
tienden puentes entre margenes como la cultura rural
tradicional y las nuevas tecnologias, el medio rural y
el urbano, el trabajo fisico y el intelectual, lo primario,
material, primigenio, y lo virtual y terciario. Entre el
arte y los movimientos sociales, y algunos de los pro-
blemas mas acuciantes de nuestro tiempo. El chip,
como contenedor de informacién concentrada, se en-
cuentra con la semilla.

En este proyecto redefino el papel del artista como
un facilitador, un catalizador de procesos a todos los
niveles, también sociales, que opera desde lo simboli-
co, y lo traduce amplificando, favoreciendo el desplie-
gue de la vida. Desarrolla su creatividad en zonas de
diffcil definicién, y limites borrosos, como por ejem-
plo el que se da entre las comunidades de base y las
instituciones de arte oficial, que podriamos considerar
ecotonos temporales.

Fernando Garcia-Dory, 2005."
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Eva Lootz, en Arte Povera, de Aurora Fernindez Polanco.
Guipuzcoa, Ed. Nerea, 1999, pp. 114-115.

Manuel Siiz, en Arte Povera, de Aurora Fernandez Polanco,
Guipuzcoa, Ed. Nerea, 1999, p. 116.

Algunas de estas obras se recogen en Nacho Criade. La idea y
su puesta en escena, editado por Juan Carlos Marset en Sevilla,
1996, para Sibila Arte, con una recopilacién de textos selec-
cionados por Fernando Castro Flérez: Remo Guidieri, Gun-
nar Olsson, Miguel Copén, José Diaz Cuyas, Juan Manuel
Bonet, Gloria Moure, Angel Gonzilez, Simén Marchan Fiz,
Félix Duque, Juan Carlos Marset y Fernando Castro. (nota
G.M.)

Nacho Criado, “Reflexiones en torno a un territorio”, en
Arte, industria y territorio. Minas de Ojos Negros (Teruel). Coordi-
nador Diego Arribas, Artejiloca, 2002, pp. 141-144.
Perejaume, “Un paisaje es una postal hecha escultura”, en ca-
tilogo de la exposicién Postaler, Barcelona, Fundacién Caixa
de Pensions, marzo 1985; catalogo del Centre Regional d’Art
Contemporani Midi-Pyrénées, Toulouse, abril-mayo 1987;
revista ALEA, n° 9, Parfs, Christian Bourgeois, 1989. Tra-
duccién al francés de Nathalie Bittoun Debruyne. Reeditado
en La pintura i la boca, Barcelona, La Magrana, 1993 (Cot-
liure 19), pp. 16-18, en Tonia Raquejo, Land Art, Madrid,
Ed. Nerea, 1998, pp. 92-94 y en catdlogo de la exposicion
Dejar de hacer nuna exposicion, MACBA, Barcelona, abril 1999,
pp-172-173. En este ultimo catalogo se incluye una seleccion
de textos realizada por el propio artista con la ayuda de Pere
Gimferrer y Carles Guerra, que escribe las notas introduc-
torias. Se incluyen textos de Perejaume publicados en dicho
catdlogo por primera vez.

Perejaume, “Parques interiores. La obra de siete despinto-
res”, en Actas. Arte y Naturaleza. El Paisaje. Huesca, Dipu-
tacion Provincial de Huesca, 1996, pp. 163-171. Traduccién
al castellano de Ramon Ibero. Reeditado en Perejaume, Tres
dibujos. Santiago de Compostela: Centro Galego de Arte
Contemporanea, 1997, pags. 40-45. También en Dejar de ha-
cer una exposicion, Barcelona, MACBA y ACTAR, 1999, pp.
192-195.

Manifiesto del artista extraido de la pagina web de la Funda-
cién César Manrique: http://www.fcmanrique.org, en la que
pueden consultarse otros escritos suyos.

Qué elementos son precisos para componer un mapa fiable?.
En cualquier informe sectorial con objeto de inventariar los
rasgos paisajisticos se emplean las variables siguientes (Va-
rios Autores 1978. Escuela Técnica Superior de Ingenieros
de Montes)
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1 Asentamientos y accesibilidad

2 Aspectos visnales de la vegetacion

3 Morfologia y situacion relativa

4 Altitud

5 Incidencia visnal y forma de la nnidad
6 Roguedo

7 Exposicion general

8 Actuaciones no agrarias

9 Agna segiin clases cantidad y distribucion

Sin embargo, para una aproximacién mas abierta serfa conve-
niente un esquema donde se recojan variables de percepcion y

caracter de la escena (Gonzalez Bernaldez 1981):

Caracter de Ia escena | Variables

Comprensible y manifiesto Control, — determinismo, — previsibildad,

mesurabilidad

Misterioso, escondido o poco | Espontaneidad, sorpresa, falta de control,
inteligible desmesnrabilidad

Restanrar, Rebabilitar, Restituir ITGE 1989)
Rehabilitacion: Medidas para restablecer unas condiciones
de estabilidad ecoldgica. Restitucidn: Retorno del espacio
degradado a algtin uso productivo.
Los planes de restauracion estan reglamentados en el RD
2994/82 Ley de 21-7-73, cuyos contenidos minimos se
recogen en tres apartados:
1. Descripcion:
a/ Geologia, hidrologia, clima, vegetacion, paisaje, y demids variables
que permitan definir la confignracion fisica del medio.
b/ Caracteristicas socioecondmicas
¢/ Caracteristicas de  aprovechamiento  minero.  servicios e
instalaciones
d/ Planos y documentos
2. Plan de restanracion:
a/ Acondicionamiento de la superficie del terreno
b/ Medidas contra la erosion
¢/ Proteccion del paisaje
d/ Evalnacion de Impacto Ambiental
e/ Almacenamiento de los residuos mineros

3. Calendario y coste

10. En las actuaciones de regeneracién y entre las medidas

de disefio, se pueden incorporar geoformas, como por

ejemplo:
Lagunas y areas llanas.
Deslizamientos.
Surcos y marcas. Caminos, cursos de tios, fallas,

cafiones, etc.
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11.

12.

13.

14.

15.

16.
17.

Depresiones locales. Dolinas, poljés, sifonamiento
Relieves. Acantilados, cantiles, escarpes, cerros testigo,
inselbergs, kasttel-kopies, etc.

Ruinas. Planta de una ciudad, castillo..

Objetos.

de rompeolas, chatarra, traviesas de ferrocarril.

Tapizado con residuos inertes, postes, cubos

Las escombreras como soporte de formas o signos que
se integren facilmente en el entorno fisico y en la memoria
social. Asf, la utilizacién de formas ya conocidas y aceptadas
para otros usos, como “la forma del camino que zizaguea en
una ladera empinada”.

Determinadas acumulaciones son susceptibles de
reconvertirse en observatorios puntuales del paisaje. Mientras
que en otros casos la redistribucion de los materiales puede

seguit pautas de ordenacién especifica (p Ej. astronémica)

-Un esquema de actuacion inicial pudiera ser algo asi:
*  Descripcion de  las condiciones iniciales y
condicionantes ambientales.
e Condicionantes y  conflictos  ambientales.
Saneamiento quimico.
*  Identificacién de pautas formales y cromaticas.
Propuestas de manipulacién plastica del espacio.
. Andlisis, como recurso didactico, de problemas
ambientales y actividades fuera de uso.

*  Propuestas de financiacién o mecenazgo.

Luis Ortega, “El desorden en su sitio: Espacios Degradados,
Abandonados y Desentendidos”, en Arte, Industria y Territorio.
Minas de Ojos Negros (Leruel). Teruel, Artejiloca, 2002, pp.
251-255.

Este texto de Lara Almarcegui recoge las anotaciones de la
artista mientras desarrollaba su trabajo en el “volkstuin”. Son
impresiones y detalles sobre las relaciones que se entablan
con los otros agricultores.

Lara Almarcegui, en Miguel Angel Rebollo, “Espacio
publico”, Didlogos entre-cruzados. Categorias para un diagndstico
del arte espaiiol contemporaneo. Madrid, Edita Instituto de las
Artes Fundacién, 2002, p. 67.

Sergio Molina, texto para Columna seca, exposicion Desierto
1999-2000, Sala El Aljibe, Arrecife de Lanzarote, 19
diciembre 2000 - 17 enero 2001. Sobte esta obra también
puede consultarse el articulo de ]. Hernando Carrasco
“Hitos insulares”, en Territorio Piblico 1, Ledn, Centro de
Operaciones de Land Art “El Apeadero”, 2003, pp. 80-86.
Lucia Loren, notas de su proyecto Ocus; anotaciones inéditas
de la artista sobre su trabajo, 1999.

Las cursivas y negritas de este texto son de su autor.

Rafael Tormoi Cuenca, “Una subversién carente de hotizonte

18.
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emancipatorio no se puede esconder sélo en la inocencia de
lo Iudico”. Texto en el catilogo de su exposicion Implosii
Impugnada 1V, Valencia, Ed. Palau Ducal de Gandia, 2006, pp.
5-9.

Texto para la exposicion Banguete 2, C.C. Conde Duque,
Madrid, enero-febrero 2005.
exposicion Groundworks, Regina Grouger Miller Gallery,

También editado para la

Pittsburg, octubre-noviembre 2005.
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IILA.|. CENTROS DE ARTE EN LA
NATURALEZAY PARQUES DE
ESCULTURAS EN ESPANA

Cada afio aparecen nuevas iniciativas artisticas de este
tipo, por lo que hemos optado por resefiar en este
listado aquellas que tienen ya una trayectotia consoli-
dada. De ellas, de los artistas y las obras que forman
parte de sus actividades se habla mas extensamente
en esta investigacion. Se indican también las paginas
web de algunos centros, donde puede encontrarse
informacién relativa a programas, talleres educati-
vos, publicaciones, planos de ubicacion, exposiciones
temporales, obras adquiridas recientemente, horario y
otros datos de interés.

CDAN. CENTRO DE ARTEY NATURALEZA
FUNDACION BEULAS.

Directora: Teresa Luesma.

Actividades y servicios: Obras de arte en el paisaje
en la provincia de Huesca (visita libre), exposiciones
temporales en el CDAN (cambian cada tres meses),
seminarios, publicaciones y centro de documentacion
(INDOC: espacio de reflexion e investigacion sobre
arte y naturaleza, espacio publico, arquitectura, estu-
dios sobre el paisaje y temas derivados).
Localizaciéon: C/ Doctor Artero, s/n, 22004, Hues-
ca. Tel.: +34 974 23 98 93.

Horario del centro: Verano: Mafianas de 11 a 14h -
Tatrdes de 17 a 21h / Domingos y festivos de 10 a 21h
/ Lunes cerrado. Invierno: Martes a sibados de 11 a
14h — Tatdes de 17 a 20h / Domingos y festivos de
10 a 14h.

Web: www.cdan.es y www.dphuesca.es

Correo: info@cdan.es
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CENTRO DE OPERACIONES DE LAND ART “EL
APEADERO”

Director: Catlos de la Varga

Actividades y servicios: Talleres y residencia para
artistas, obras permanentes y efimeras en el paisaje,
centro de documentacién, publicaciones.
Localizacion del Centro: antiguo apeadero de
Renfe, Bercianos del Real Camino.

Localizacion Asociacion Land Art El Apeadero:
C/ Serranos, 2. 24003, Leo6n. Tel.: +34 987 27 13
05.

Ubicacion de las obras: Bercianos del Real Camino,
Sahagtn y San Nicolas del Real Camino, en Leén, y
Abarca de Campos, en Palencia.

Correo: clapeadero@terra.es

FCM. FUNDACION CESAR MANRIQUE

Director: Fernando Gémez Aguilera

Actividades y servicios: Coleccion permanente obra
César Manrique, exposiciones temporales, seminarios,
programa de actuaciones artisticas (Arte-Naturaleza-
Arte Puablico), publicaciones.

Departamentos: Conservacion y Artes Plasticas,
Programas Culturales, Medio Ambiente, Pedagdgico,
Archivo y Biblioteca.

Localizacion: Taro de Tahiche, 35509, Lanzarote, Is-
las Canarias. Tel.: +34 928 84 31 38.

Horario: Verano (1 julio — 31 octubre): de 10 a 19h,
todos los dias. Invierno: (1 noviembre — 30 junio):
lunes a sabados de 10 a 18h y domingos de 10 a 15h.
Web: www.fcmanrique.org/ConFlash.htm

Correo: fcm@fcmanrique.org

LA ILLA DAS ESCULTURAS (ISLA DE LAS
ESCULTURAS)

Directores del proyecto: Xosé Antén Castro (Presi-
dente Asociacién) y Rosa Olivares.
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Servicios: Parque de esculturas (visita libre), zona de
paseo.

Localizacion: Isla de la Junquera del rio Lérez, Pon-
tevedra.

Web: www.isladesculturas.tuportal.com

Correo Asociacion Illa das Esculturas:

illaesculturas@terra.es

NMAC. FUNDACION MONTENMEDIO

Directora: Jimena Blazquez

Actividades y servicios: Obras de arte en una parte
de la dehesa de Montenmedio, exposiciones tempora-
les, biblioteca, publicaciones, conferencias sobre arte
y naturaleza, charlas con artistas y talleres para nifios.
Localizacion: Dehesa de Montenmedio, Ctra. A-48
(antigua N-340), km. 42,5, 11150, Vejer de la Fronte-
ra, Cadiz. Tel.: +34 956 455 134

Horario: Verano: de 10 a 14h y de 17 a 20:30h. In-
vierno: de 10:30 a 14:30h y de 16 a 18h.

Web: www.fundacionnmac.com

Correo: nmac@fundacionnmac.com

PARQUE DE ESCULTURAS “TIERRAS ALTAS LOMAS
DE ORO”

Coordinadores: Roberto Pajares y Asociaciéon Cul-
tural TALDEO.

Actividades y servicios: Parque de esculturas distri-
buidas sin sefializar a lo largo de los senderos 2 y 3, el
de la Virgen y el del Achichuelo, exposiciones tempo-
rales, conciertos. Puede recogerse un plano con los
recorridos en el Centro de Interpretacion del Parque,
también en Villoslada, y en la Oficina de Turismo de
Cameros, en El Horreo de Pradillo.

Localizacion: Ermita de Nuestra Sefiora de Lomos
de Orios, Parque Natural de la Sierra Cebollera, Vi-
lloslada de Cameros, La Rioja. Tel.: +34 941 74 70 10

Correo: roberto_pajaro@hotmail.com

[1.LA2. ENCUENTROS ARTEY
NATURALEZA

Se incluyen en este apartado las convocatorias mas

destacables que vienen teniendo lugar en los ultimos

anos en Hspafia.

ARTE EN LATIERRA

Director: Félix J. Reyes

Actividades: Intervenciones en el paisaje de artistas
invitados, charlas, publicaciones (catilogos) y expo-
siciones de fotograffas de las obras realizadas cada
afo.

Localizacion: Santa Lucfa de Ocon, La Rioja.
Fecha: Primera semana de agosto, inauguracion el
primer sabado de agosto.

Web: www.reyes-esculturas.com/artetierra/index.
htm

Correo: reycas(@etresmas.com

ARTE, INDUSTRIAY TERRITORIO

Director: Diego Arribas

Coordinacion: ARTEJILOCA (Asociacion de Artis-
tas y Artesanos del Jiloca).

Actividades y servicios: Obras de arte permanen-
tes y efimeras en el territorio de la mina de Ojos Ne-
gros (en desuso), encuentros Arte, Industria y Territorio
(2000 y 2005; fechas variables, aunque pretende tener
caracter bianual).

Localizacién: Ojos Negros, Teruel. Tel.: +34 617
2586 23.

Horario: acceso libre.

Web: www.minasojosnegros.org

ARTESLES 2006

Direccion y Comisariado: Fernando Bermejo y Fet-

nando Zamanillo
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Localizacién: Esles, Santander. Tel.: +34 942 21 65
42

Actividades y servicios: intervenciones artisticas en
el pueblo y alrededores, conciertos de musica clasica
y folklorica.

Horario: verano, aproximadamente desde mediados
de julio a mediados de septiembre, ininterrumpido to-
dos los dias, excepto ermitas del Angel y de San An-
ton, abiertas de 18:30 a 21:30h y cerradas los lunes.
Web: www.artesles.com

Correo: info@artesles.com

ENCUENTROS DE ARTE CONTEMPORANEO DE
SAJAZARRA

Director: Carlos Rosales

Actividades: Encuentro con un artista invitado que
realiza una intervencién en el pueblo o alrededores,
publicaciones (catalogos).

Localizacion: Sajazarra, La Rioja.

Fecha: agosto (duracion variable, dependiendo de
la intervencion artistica, entre una semana y un mes
aproximadamente). El evento es anual (desde 1989),
suele coincidir con el Festival de Musica antigua de
Sajazarra.

Correo: catlosajazarra@yahoo.es

ENCUENTRO INTERNACIONAL DE ARTE
CONTEMPORANEO. OSORIO

Director: Orlando Britto Jinotio.

Coordinacion: Departamento de Artes Plasticas,
Cultura, Cabildo de Gran Canaria.

Localizacion: Finca Osorio, Teror, Gran Canaria.
Actividades y servicios: Obras efimeras en los espa-
cios naturales y en las salas de exposicion, Festival de
performance, conferencias, mesas redondas, catalo-
gos y videos editados por el Servicio de publicaciones
del Cabildo de Gran Canaria, plano y gufa didactica.
HEncuentros Internacionales de Arte Contemporaneo:
2001: NUR, Naturaleza, Utopias y Realidades. (cata-
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logo ed. bilingtie espafiol / inglés), 2003: Espacios
Mestizos.

Proyecto suspendido actualmente. Para cualquier in-
formaciéon contactar con el director y comisario Or-
lando Britto (ver correo).

Web:  www.grancanariacultura.com/mestizos/pre-
sentacion.htm

Correo: britther@correo.cop.es

FIB-Art

Director: José¢ Luis Paulete

Actividades: Intervenciones artfsticas en la playa,
proyecciones de videoarte en el recinto del Fiber-
fib, musica experimental y publicaciones (catilogos).
FIB-Art es la seccién de artes plasticas del Festival
Internacional de Benicassim (FIB). Este encuentro
anual se viene celebrando desde 1999.

Localizacion: Las piezas escultéricas se disponen en
varios lugares de la costa de Benicassim (playas y pa-
seo maritimo). Las videocreaciones y una instalacion
se pueden ver en recinto de conciertos del festival.
Benicasim, Castellon.

Fecha: Finales de julio.

Web: www.fiberfib.com/fibart

Correo: fibart@fiberfib.com

MIRADOR

Coordinadores: Maria Garcia Ibafiez y Manu Bar-
bero

Localizacion: Berzosa del Lozoya, Madrid.
Actividades: Intervenciones artisticas en diversos
enclaves de Berzosa del Lozoya durante dos semanas:
instalaciones, videocreaciones, musica experimental,
conferencias, mesas redondas y publicaciones. En-
cuentros celebrados: 2001, 2003 y 2005.

Web: www.miradores.org

Correo: mamagatta@yahoo.it, barbero67@hotmail.
com.
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[I.LA.3. CENTROS DE ARTEY
NATURALEZA EN EL
EXTRANJERO

Ofrecer un panorama internacional de los centros de
arte y naturaleza, y los parques de esculturas es una ta-
rea que excede estas paginas. Recogeremos aqui sélo
los mas sobresalientes. En muchos casos, estos cen-
tros de esculturas tienen una completa programacion
(exposiciones, talleres, conferencias) que combinan
con otras actividades de tipo cultural, principalmente
conciertos y, en ocasiones, también de recreo. Algu-

nos de los mas reconocidos son:

Bélgica: Middelheim Open Air Museum.
Dinamarca: TICKON Tranekaer Internationale
Centre of Kunst Og Natur.

Estados Unidos: Storm King Art Center, Isamu
Noguchi Garden Museum, Socrates Sculpture Park
(Nueva York).

Francia: Centre international d’art et du paysage Ile
de Vassiviere, Domaine de Kerguéhennec, Centre In-
ternational d’Art et Sculpture de Crestet, Art Gran-
deur Nature (Bienal de arte contemporaneo en Seine-
Saint-Denis).

Holanda: Kroller-Muller Museum and Sculpture
Park

Italia: Bienal de la naturaleza de Arte Sella (Valsuga-
na), Facttoria di celle (Santomato di Pistoia).
Lituania: Europos Parkas.

Noruega: Artscape Norland.

Reino Unido: Grizedale Forest Sculpture Park, Fo-
rest of Dean Sculpture Park, Yorkshire Sculpture
Park.

Suecia: The Wanas Foundation.

Recientemente, se ha editado Guia de Enropa. Parques
de escultnras, Madrid, Ed. Documenta y Fundacién
NMAC, 2006, donde se facilita informacion sobre

numerosos parques de esculturas en Europa.

I.A.4. PAGINAS WEB DE INTERES

Disponen de un directorio internacional de parques
de esculturas:

www.artnut.com/intl.html
www.sculpture.org/documents/parksdir/world.sht-
ml

www.ability.org.uk/sculpture_gardens.html

Pueden consultarse directorios de arte en exteriores
en:

www.att-outside.com/art-outside/patks.php  (Reino
Unido)
www.forestofdean-sculpture.org.uk/web.html (Reino
Unido)

www.nycgovparks.org (Nueva York)

www.d-c-art.org (centros de arte en Francia, algunos
con obra en exteriores)

Otras paginas web de interés:
www.greenmuseum.org  (publicaciones, calendario
arte y ecologfa, arte y paisaje)

Www.greenarts.org

www.artsandecology.org

www.rsa.org.uk

www.artscouncil.org.uk

www.publicartfund.org (arte publico en Nueva York).
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En este apartado se incluyen otros ejemplos de diversos tipos de convocatorias. Algunas muy recientes que, su-
puestamente, tendran continuidad; otras de mayor andadura cuyo formato es el de taller o certamen y algunas que
no se especializan en arte y naturaleza (o paisaje), sino en las que ademas del arte para espacios naturales tienen
cabida el arte publico, y otras disciplinas como la pintura, la fotografia y la escultura. Recordemos nuevamente que
cada aflo aparecen nuevas convocatorias de este tipo, y que aunque se ha tratado de enumerar y analizar la mayorfa
de ellas, algunas pueden haber quedado fuera de esta labor de catalogacion.

[I.B.1. TALLER INTERNACIONAL DE PAISAJE EN BLANCA. MURCIA.

[1.B.2. TALLER LIBRE DE PAISAJE,AGUILAR DE CAMPOO. PALENCIA.

I1.B.3. BIENAL INTERNACIONAL DE ARTE CONTEMPORANEO PARQUE NATURAL CABO DE
GATA-NIJAR. ALMERIA.

|1.B.4. CERTAMEN DE INTERVENCIONES ARTISTICAS EN ESPACIOS PUBLICOS DE
NAVACERRADA. MADRID.

[1.B.5. ESTIU ART. ALICANTE.

[1.B.6. BIENAL OFF. LANZAROTE.

[1.B.7. TERRITORIO IMAGINARIO. FUERTEVENTURA.

|I.B.8. OTRO LUGAR DE ENCUENTROS. LEON.

[1.B.9. OTROS CASOS.

a. Valles Mineros de Asturias, Variaciones artisticas sobre el bosque.
b. Centre d’art i natura, Fundacién Territori i Paisatge,Vespella de Gaia.
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[I.B.1. TALLER INTERNACIONAL DE PAISAJE EN
BLANCA. MURCIA

Durante la tltima semana de septiembre, desde 1999
y de forma ininterrumpida se han venido celebrando
los Talleres de Paisaje de Blanca. Estos talleres no
se limitan a su vertiente practica, sino que se entien-
den como un lugar de experimentaciéon que tiene en
cuenta también la teorfa contemporanea. Durante las
jornadas, los alumnos llevan a cabo ejercicios en espa-
cios cerrados (la Casa del Conde, o los almacenes de
una casa sefiorial en Lo Alto del Palomo) o abiertos,
lo que les permite trabajar sobre un concepto amplio
de paisaje sin excluir ninguna disciplina ni lenguaje.
Con el paso de los afios, su caracter monografico ha
convertido a los talleres en una relevante plataforma
para la practica y el debate regular, abierto y plural,
en torno al paisaje, creando el marco de investigacion

propicio para un género histérico inagotable.

Los Talleres de Paisaje de Blanca estan organizados
por el Departamento de Artes Visuales de la Empresa
Publica Regional Murcia Cultural, S.A. (dependiente
de la Consejerfa de Educacion y Cultura) y el Ayun-
tamiento de Blanca. Han sido dirigidos por artistas
como: Pedro Cano, Joan Hernandez Pijuan, Antén
Lamazares, Alfonso Albacete, Mitsuo Miura, Manolo
Quejido, Pilar Albarracin, Antén Patifio, Mireya Maso,
Lara Almarcegui, Antonio Martinez Mengual, Eva
Lootz, Bleda y Rosa, Nacho Criado y, en 2000, Javier
Pérez y Santiago Serrano, que, con su trayectoria y tra-
bajo, han apoyado la solidez y seriedad de los cursos.
Entre los ponentes de las conferencias que subrayan
el discurso tedrico de estos encuentros encontramos
a: David Pérez, José Luis Albelda, Javier Maderuelo,
Pedro Medina, Francisco Jarauta, Marina Nufiez, Juan
Antonio Sanchez Morales, Fernando Golvano y Javier
Hernando.
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[1.B.2. TALLER LIBRE DE PAISAJE,AGUILAR
DE CAMPOO. PALENCIA

Este taller estaba dirigido a artistas, arquitectos, inge-
nieros y licenciados, as{ como a agentes de desarrollo
local, estudiantes de los ultimos afios de historia del
arte, biologifa, geologia, ecologia, ciencias ambientales,
geografia y otras disciplinas afines o interesadas con el
paisaje. El objetivo principal planteado por su direc-
tor, el gedlogo y escultor Lufs Ismael Ortega era “que
los alumnos abordaran de modo analitico y sintético
las caracterfsticas fisicas, estructurales, morfoldgicas,
significativas y emocionales de la comarca de Las Lo-
ras y que, tras ese proceso de observacion-percepcion
fueran capaces de conocer y llevar a cabo la represen-
tacién de los valores y rasgos determinantes del terri-
torio objeto de estudio. Durante el taller se trataria de
aplicar los conceptos generales y contenidos tedricos,
impartidos/discutidos en las tutorfas o mesas redon-
das, al territorio de la Reserva Geoldgica, siguiendo
una dinamica activa: paseo por un itinerario propues-
to, observacion, toma de datos, andlisis, representa-

cion, elaboracion de propuestas y reflexion.

Una parte sustancial del taller era la formulacién de
propuestas por parte de los grupos de trabajo, con-
cretadas en forma de proyectos de intervencion en el
paisaje de Las Loras, para su presentacion publica y
discusion. Paralelamente a la realizacion del taller, se
desarrollaron actividades complementarias dirigidas
al publico en general —orientadas a la divulgacion del
patrimonio geoldgico y paisajistico de la comarca y a
la exposicién de experiencias y proyectos relaciona-
dos con el arte y el territorio. Ademas se realizaron
itinerarios por: “Valle de Recuevas” (Gama) con la ar-
tista Eva Lootz y por “Lora de Valdivia” (Pomar de
Valdivia) y “Las Tuerces” (Villaescusa de las Torres)
con los profesores universitarios e investigadores en
la materia Miguel Moreno Gallo y Xabier Laka. Se
editaron unas actas con motivo del encuentro.'
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11.B.3. BIENAL INTERNACIONAL DE ARTE
CONTEMPORANEO PARQUE
NATURAL CABO DE GATA-NIJAR. ALMERIAZ

Esta convocatoria incluye entre sus modalidades las
obras de Land Arty celebrd su primera bienal del 15
de julio al 15 de septiembre de 2006, en Rodalquilat,
Los Escullos, Torregarcia. Sus organizadores anun-
cian el encuentro como la primera iniciativa andaluza
cultural-medioambiental a nivel institucional, que auna
en un entorno natural protegido diferentes eventos y
muestras de Arte Contemporaneo. Se trata del desa-
rrollo conjunto y comun de un concepto universal de
proteccion del Arte y de la Naturaleza en donde se
conjugan los principios del arte como parte del medio

y el medio como escenatio artistico.

|1.B.4. CERTAMEN DE INTERVENCIONES ARTISTICAS
EN ESPACIOS PUBLICOS DE NAVACERRADA.
MADRID

Este certamen ha sido creado por el Ayuntamiento de
Navacerrada, a través del Plan de Dinamizacion Tu-
ristica, y dentro del programa: “Navacerrada abierta a
la cultura”. Nace con el objeto de apoyar el arte en
espacios publicos, desarrollando el interés por estos
como un lugar de encuentro y asi fomentar un dialogo
entre arte, visitante y espacios abiertos. La intencién
es realizar un itinerario que enlace las intervenciones
artisticas, permitiendo la investigacion de nuevas téc-
nicas y conceptos de vanguardia. Comenzando por
el entorno urbano de Navacerrada, el recorrido se ira
ampliando hasta enlazar con la naturaleza de la zona,
en proximos certamenes. Los espacios amplios seran
referente fundamental para un buen resultado con-
ceptual y estético. Para ello, el Ayuntamiento invita
a participar en cada una de sus convocatorias a todos
los artistas espafioles o residentes en Hspafia y cede
un espacio del entorno de Navacerrada (selecciona-
do previamente) para la realizacion de estos proyectos
especificos.

Apéndice I.B. Otras convocatorias en relacion al paisaje

11.B.5. ESTIUART. ALICANTE

Este ciclo de intervenciones artisticas lleva realizando-
se desde el afio 1991 y se llamé hasta 2005 “Interven-
cions Plastiques a la Marina”, pues lo conformaban
varios circuitos artisticos de localidades pertenecien-
tes a la Marina Alta (Alicante). Inicialmente, comenzo
en Benissa con la convocatoria “L’Espai Trobat”. Di-
cho encuentro proponia realizar intervenciones artis-
ticas en el casco antiguo de Benissa. Al afio siguiente,
en 1992, se sumd a este ciclo la localidad de Xabia
con “Llocs lliures” —aunque desde 2005 se denomina
“Camins Oberts”— que celebro este afio su XIV con-
vocatoria. El sistema de selecciéon de los artistas ha
variado con los afos desde el concurso publico hasta
el comisariado del grupo. En la actualidad cuatro son
las propuestas comisariadas por el grupo de Reull’ y

tres se deciden mediante concurso publico.

En 1999, la localidad Teulada-Moraira de la Marina
Alta se incorpord con “Formes i Llocs”. Las 6 inter-
venciones seleccionadas en concurso abierto se sitdan
en dos espacios diferentes y separados por varios ki-
lémetros: el casco antiguo de Teulada y un espacio

natural de Moraira.

La siguiente localidad en introducirse en el circuito
fue Jesus Pobre, que celebrd en el 2006 su sexta con-
vocatoria “Art 1 Natura”. Las tres propuestas de los
artistas participantes deben tratar el tema “arte en la
naturaleza” y se ubicaran en un pinar de la localidad.
El sistema de seleccion de las obras es el comisariado
del grupo de Retll.

Posteriormente, en el 2001, se incluyo la capital de
la comarca de la Marina Alta, Dénia. Las cinco in-
tervenciones artisticas que forman parte de “Temps,
Memoria” se llevan a cabo en los jardines del propio
castillo de la localidad. El peso y la reflexion sobre su
historia seran puntos de inicio de mas de una obra.
Una caracterfstica es la marcada presencia de artistas

extranjeros. Asi, en su breve historia, han pasados ar-
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tistas de Alemania, Marruecos, Brasil o Canada. Para
la siguiente convocatoria se ha decidido hacer un mo-
nografico con cinco artistas cubanos. El sistema de
seleccion es también en este caso el comisariado del
grupo de Redll.

El pueblo de Pego se incorpord en 2005 con “Inter-
vencions Closes” y en Benissa un afio antes se inau-
gur6 un segundo evento artistico, “Espai de Mar”.
Pero es en 2006 cuando el circuito presenta algunos
cambios. Por una parte, pasé a denominarse “Estiu
Art Intervencions”, sustituyendo al incial de “Inter-
vencions Plastiques a la Marina”, pues ya no designa
la nueva realidad de este encuentro. Por otro lado, se
incorporaron al mismo dos nuevos ciclos expositivos;
uno parte de la Universidad Politécnica de Valéncia
y otro de la Facultad de Bellas Artes de Altea, perte-
neciente a la Universidad Miguel Hernandez (Elche).
En el Campus de la Universidad de Valeéncia se inici6
en el 2006 “Intervencions Plastiques al Campus de la
UPV”. Este primer afio, fue el Grupo De Retll el que
comisarié un proyecto de cinco intervenciones. Pero
se pretende seleccionar las obras a través de un con-
curso publico a partir de las proximas convocatorias.
Hse mismo afio (2006), se suma al circuito artistico la
localidad de Altea, con dos intervenciones en su parte
antigua. Su nombre es el de “Mar Classica Mar d’Art”
y solo puede participar una selecciéon de alumnos de la
Facultad de Bellas Artes de Altea.

Participaron en la tltima convocatoria de Estiu Artlos
artistas: Bodo Rau (De ofra naturaleza), Rata Tormo (Im-
plosid impugnada 1'1), Xavier Arends (Lilocs comuns), Sil-
via Sempere (Barrera arguitectonica), Pilar Crespo (Murs,
abancalaments 1 margens), Maril6 Petles (Fulles magiques),
Mijo Miquel (Territori ocupat), Ulrike Weiss (;Qué cuentan
las sombras?), Joan Llobell (L/dgrimes llampants), Nanci
Novais (Espacios visibles), Ginestar (Dintre del buit del
silenci), Sylvie Bussieres (1/estigis de tresor), Barbaro Mi-
vares, Salomé Cuesta (Experiencia de relacionar ciudadano-
Ingar), Monica Gémez (INit pa i peixos), Pere Llaveria
(Primer sobrevinre, después la libertat), T.A.PLS. (Allo qne
passa en mi), Antonio Rigo, Isabel Soler (E/ mar).

281

Aunque las convocatorias de estos encuentros artisti-
cos suelen celebrarse con regularidad anual, algunos
afios hay pueblos que no participan. Por este motivo
el desplegable que preparan con esquemadticos mapas
donde se indica el nombre de los artistas y la ubica-
cién de sus obras varfa de una convocatoria a la si-
guiente. Cada evento cuenta con subvenciones de su

Ayuntamiento. También colaboran econémicamente
la CAM (Caja de Ahorros del Mediterraneo).

[1.B.6. BIENAL OFF. LANZAROTE

Aparece para complementar la visién ofrecida por la
bienal oficial de la isla, Arte Lanzarote. I Encuentro
Bienal de Lanzarote. La propuesta y organizacién del
evento parti6 de los artistas Rubén Acosta y Natividad
Betancor, quienes han dirigido sus dos convocatorias
(2003 y 2005) hasta el momento. La idea es plantear
una alternativa a los circuitos turfsticos oficiales. Los
artistas que participaron sacaron el arte a la calle, las
obras se exhibieron en lugares no habituales (escapa-
rates ¢ interiores de comercios, bares, cafeterfas, etc.)
Ademas, se plante6 un recorrido por la isla en la que
se realizaban intervenciones artisticas en espacios na-
turales, esta parte de la propuesta se llamé NCACT:
Nuevos Centros de Arte, Cultura y Turismo. Estos
Centros, dependientes del Cabildo Insular de Lanza-
rote son enclaves disefiados por el artista César Man-
rique y, ain siendo lugares merecedores de las visitas
de los turistas y los propios islefios —pues sin duda su
valor paisajistico es Gnico—, parecen haber acotado el
recorrido turistico por la isla a ellos mismos, dejando
al margen otras propuestas y creando una imagen de
Lanzarote repetida e invariable. Gracias a la propues-
ta lanzada por Acosta y Betancor a los artistas partici-
pantes en esta seccion de la Bienal Off se constituyé
un recorrido diferente, por pueblos normalmente no
visitados —por no tener en sus cercanias uno de los
Centros tan frecuentados por los turistas. Descono-
cemos si esta vertiente de la Bienal seguird mantenién-
dose en futuras convocatorias.
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[1.B.7. TERRITORIO IMAGINARIO.
FUERTEVENTURA

La propuesta Territorio Imaginario, en la Atalaya de la
Rosa del Taro, (Fuerteventura), se articula desde un
individuo que lo coordina y dirige. Silverio Lopez
Marquez (La Laguna, 1955) es ceramista, escultor, fo-
tografo y grabador tinerfefio establecido hace mas de
veinte afios en Fuerteventura y lleva todo este tiempo
desarrollando actuaciones individuales y colectivas en
el terreno de las artes plasticas. Lopez invita a artistas
de fuera de la isla a un intercambio que consiste en
darles acogida durante un tiempo y a los que facilita
el material para la realizacién de una o vatias obras.
Se trata en este caso de llevar a cabo una serie de in-
tervenciones integradas en el paisaje, realizadas con
materiales de la zona (adobe, piedras,...) dando lugar
a obras efimeras que se van modificando con el paso
del tiempo e incluso desapareciendo. Queda, eso si,
documentacion grafica de las piezas y de su proceso
de transformacién. Su proyecto Tertitorio imaginatio
es una iniciativa, desarrollada en un ambiente rural,
en pro del intercambio de puntos de vista, técnicas
e ideas que ha recibido el apoyo de la Concejalia de
Cultura del Ayuntamiento de Puerto del Rosario, de
la Consejerfa de Cultura del Cabildo Insular y de la
FEDAC del Cabildo de Gran Canaria. Ha contado
ya con la visita de artistas como la japonesa Mami
Kato (1998) y los cubanos Vladimir de Le6n Llaguno
y Carlos Eloy Perera Cosme (1999), y en su seno se
han celebrado ya el I Encuentro de Arte y Naturaleza
en Fuerteventura (1999) y el Encuentro Canario de
Ceramica (2000).

Silverio Lépez exponia recientemente unas obras que
aunque no eran intervenciones directas en el terreno
hablan de su vinculo con la tierra y del enfoque que
tienen los encuentros de “Territorio Imaginario”. Se
trata de una setie de grabados (Caligrafia esencial) basa-
dos en mapas y fotografias aéreas de estructuras agti-
colas. En ellos, por medio de la simplificacién pro-

gresiva de los elementos que configuran los disefios
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agricolas, Lopez descubre formas inesperadas, senci-
llas pero reveladoras de una escritura secreta trazada
inconscientemente por los campesinos majoreros que
un dia fundaron sus existencias sobre el suelo, confir-
ma indirectamente la profunda implicacion del hom-
bre con la tierra y nos devuelve el recuerdo de una
relacién mas armodnica con la naturaleza, una relacion
hoy olvidada.

“Territorio Imaginario” mantiene cierta regularidad
en su celebracion, pero oscila en la naturaleza de sus
actividades, que pueden ser un taller de ceramica o
intervenciones en el territorio, entre otros.

1.B.8. OTRO LUGAR DE ENCUENTROS. LEON

Entre julio y septiembre de 2003 se desarrollé un nue-
vo proyecto en Sahagin, generado por el Centro de
Operaciones de Land Art El Apeadero, que cuenta
ademads con la participacion del Museo de Leén y la
produccién de la Junta de Castilla y Ledn. Se llevaron
a cabo seis intervenciones en otros tantos espacios
naturales y arquitecténicos de la ciudad. “Otro lugar
de encuentros” viene a ser la segunda fase del proyec-
to “Miradas Contrapuestas” realizado en 2001 en el
propio Museo de Ledn. Pero esta vez, acontece en el
espacio urbano, en unos entornos con multiples signi-
ficados con los que los artistas entablan conversacién
(reflexion sobre el poder, enfatizacion del paisaje, re-
lacién corporal del sujeto con el territorio). Se hace
incapié en el encuentro que se produce entre el arte
contemporaneo con la Historia del lugar. Las obras
realizadas y los artistas que intervinieron fueron: To-
pografias Mansas, de Sergio Molina; La escritura del lugar,
de Maite Centol; I.a Peregrina, de Benjamin Menén-
dez; tension-ex-tension, de Isidro Tascon, Colonizaciones,
de Moro; Mirada creadora, de José Maria Alvarez. De
estas intervenciones aun puede verse y usarse Topogra-
fias Mansas, del artista Sergio Molina. Las piezas son
esculturas-asientos que recuerdan la forma ondulante
del terreno, a las que dan bastante uso no sélo los lu-
garefios sino, ademas, los numerosos peregrinos que
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hacen el Camino de Santiago cuando paran en la zona
a descansar. Comentaremos algunas obras de este ar-
tista en el apartado “Arte y Ecologia”.

[1.B.9. OTROS CASOS

a. Valles Mineros de Asturias,Variaciones artisticas
sobre el bosque

Una propuesta no realizada, pero que seguia el plan-
teamiento de recuperacion de espacios degradados que
podemos encontrar en proyectos como Arte, industria
y territorio, en las Minas de Ojos Negros (Teruel), es la
de los “Valles Mineros de Asturias” situados en una
zona cercana a Mieres. También en esta iniciativa se
proponia la recuperacién de la zona a través de activi-
dades de tipo artistico, entre otras. Hste proyecto, que
no se lleg6 a realizar, planteaba la regeneraciéon econo-
mica y urbanistico-paisajistica de una zona contami-
nada a través de la creacion de un Parque Escultorico.
Radl Molano, el coordinador de la idea, lo describe
como un producto turistico de “Arqueologfa Indus-
trial” mediante el que se pretendia rehabilitar antiguas
instalaciones mineras y sensibilizar a la poblacion ante
la percepcién de los elementos que alteran el entorno,
todo ello a través de intervenciones artisticas que se
irfan desarrollando en la zona durante unos tres afos
(Plan de Dinamizacién) y que se continuaria mediante
la creacion de un organismo de gestién (compuesto
por un urbanista, un equipo de gestién y un coordi-
nador artistico). Se estudiaba completar estas actua-
ciones con un sistema de becas a nivel internacional,
concursos, talleres, encuentros (charlas, conferencias,
mesas redondas) y otras actividades continuadas a lo
largo del afio. R. Molano se documenté para elaborar
esta propuesta en otros proyectos similares ya desa-
rrollados en varias zonas industriales alemanas.

La iniciativa no sali6é adelante debido al elevado coste
las intervenciones artisticas propuestas. En cuanto a
la recuperacién de zonas degradadas en Asturias, los
Valles Mineros cuentan con areas donde se depositan
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estériles de las minas (escombreras) recuperadas, pero
a través de la creacion de zonas verdes de ocio y espat-
cimiento, en ningdin caso con participacion de artistas.
Efectivamente, en la pagina web: www.vallesmineros.
com, que el Plan de Dinamizacién Turistica ha disefa-
do con informacién sobre las Cuencas Mineras de As-
turias, puede comprobarse que el tipo de publicidad
que se hace de esta region esta orientada hacia el ocio
y el turismo “verde”, ofertandose rutas o itinerarios
por una zona que es calificada como patrimonio natu-
ral, histérico e industrial. No quedan excluidos de la
invitacién a conocer los Valles Mineros los practican-
tes de algiin deporte al aire libre o aquellos que gustan
de acercarse a la gastronomia y cultura populares, que
pueden completar la planificacion de su fin de semana
gracias a la variada oferta de alojamientos en la zona
que se facilitan también en esta pagina web. Pero, una
vez mas, las intervenciones artisticas quedan relegadas
a un segundo plano y excluidas por falta de fondos.

También en Asturias, con motivo de la aprobacién
del primer Plan Forestal de Asturias, se realiza una
exposicion en el Museo Barjola, Asturias, 14 mayo —
15 junio 2003. Dicha exposicién recrea, a partir de
fotografias, los trabajos de trece artistas encargados
de realizar sus intervenciones en otros tantos lugares
del entorno natural asturiano. Las iniciativas artisticas
son modestas, sencillas, pero resultan sensibilizadoras
ante el problema del respeto al medio ambiente. Con
anterioridad, el Instituto de la Juventud organiza en
Gijon (1987), patrocinado por la Consejeria de Medio
Rural y Pesca del Gobierno del Principado de Astu-
rias, “Variaciones artisticas sobre el bosque” (2003).

b. Centre d’art i natura, Fundacién Territori i Paisatge,
Vespella de Gaia

Puede ratificarse que “Arte y Naturaleza” y sus versio-
nes “Arte y Paisaje”, “Arte Publico” y otras variantes
estan siendo un tema recurrente en los numerosos
eventos y centros de arte que estan surgiendo por
toda la geografia de nuestro pais. Algunos de ellos
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que derivan hacia propuestas de corte ecologista
como el Centre d'art i natura que llevan Llufs y Cesca
Llobet en Farrera de Pallars, (Lleida), en conexion con
la ANF (Artists for Nature Foundation) de Holanda.
Este centro, en colaboraciéon con la Fundacié Territo-
11 i Paisatge? dirigida por Jordi Sargatal, ha editado un
catalogo sobre las intervenciones realizadas en Farre-
ras realizandose incluso una exposicion en La Pedre-
ra, Barcelona, a principios de 2003.

La Fundaci6 Territori i Paisatge tiene entre sus objeti-
vos primordiales la adquisicién de territorio, experien-
cia ésta que ya se desarrolla en otros paifses europeos y
norteamericanos, como es el caso del National Trust
y el Wildlife Trusts en la Gran Bretafia, del Conserva-
toire du Littoral et des Rivages Lacustres, el Conser-
vatoire d’Espaces Naturels, en Francia, o el Nature
Conservancy de los Estados Unidos. Prioridad ésta
que se centra en aquellos espacios de alto valor eco-
légico y/o paisajistico que hayan quedado fuera de la
red de espacios protegidos y por lo tanto mas suscep-
tibles a ser degradados. Entre sus actividades cuenta
con la participacién de artistas a realizar dibujos 2 situ
de especies animales y vegetales.

Muchas otras son las iniciativas privadas (jardines con
colecciones particulares de escultura)® y proyectos que
van, como los aqui expuestos, desde los que han sido
emprendidos por diputaciones provinciales hasta los
que parten de un individuo que desde una pequefia
comunidad lanza una propuesta artistica relaciona-
da con la naturaleza o con el paisaje, aunque a veces
lo artistico sélo funcione como un reclamo turistico
mas. Rafael Bartolozzi ha decidido convertir el de-
solado paisaje de Vespella, arrasado por un incendio,
en un museo muy particular. Hace unos afios, un in-
cendio convirtié el bosque de Vespella de Gaia, a 18
kilometros al noreste de Tarragona, en una superficie
violacea y silente. Ante este panorama, Rafael Bar-
tolozzi, pintor, escultor y alcalde de Vespella, decidio
adelantar la labor restauradora del tiempo con una in-
tervencion paisajistica de urgencia. Inspirandose en el
precedente de Gibellina, poblacion siciliana devastada

Apéndice I.B. Otras convocatorias en relacion al paisaje

por un terremoto, Bartolozzi se dispuso a transfor-
mar el término municipal en un museo a cielo abierto.
Para ello buscé la colaboracion de un pufiado de artis-
tas dispuestos a concebir cada obra en funcién de su
emplazamiento natural.

Sobre una pefia, en lo alto de una colina desde donde
se divisa el pueblo y la linea del Mediterraneo, Iraida
Cano ha pintado el ataque de un jaguar. Junto a las
ruinas de un castillo, se levanta un enorme monolito
construido por Mart{ Royo con los restos vitrificados
de un horno de ceramica. Mas abajo, Rufino Mesa
ha socavado una caprichosa gruta que contrasta con
las cuevas naturales de los alrededores. Habia una si-
guiente etapa prevista, de expansion y consolidacién
del museo, en la que se producirfa el aterrizaje de un
avion aleman sobre la gravera de Mas d’en Blanch.
La idea es de Wolf Vostel. Hidetoshi Nagasawa tenia
reservado el interior de otra cueva, y una pieza de Joan
Mir6, un lugar entre pinos y ardillas. En la actualidad,
el proyecto se encuentra parado y muchas de las intet-
venciones previstas ain no se han realizado.
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Notas

AANV, Taller Libre de Paisaje. Aguilar de Campoo. Memoria.
Burgos, Ed. Espacio Tangente, 2006.

http://www.albiac.org/.

Mis informacion sobre el Grup de Retll y sus actividades

en: http://www.de-reull.org. Su actual presidente es Josep

Ginestar, artista con una larga trayectoria plastica en la linea
“arte-naturaleza” y de quien hemos hablado en el punto
4.3.1.5. sobre la convocatoria Arte, industria y territorio, Ojos
Negros (Teruel), 2005.

El 18 de diciembre de 1997 y tras un largo periodo de gesta-
cién y definicion de sus objetivos se crea el Patronato de esta
Fundacién que se nutre de fondos de la Obra Social Caixa
Catalunya.

Fundacién Sorigé es una iniciativa de Julio Vaquero y Ana
Vallés que quieren hacer un parque de esculturas en Lleida
con su coleccién de obras. Por otra parte, ParcArt, Pare de les
Arts Contempordanies Cassa, en Cassa de la Selva, Girona, pare-
ce mas un proyecto de disefio paisajistico y de ajardinamien-
to que se complementa con quizd demasiadas esculturas.
Puede consultarse la web www.parcart.net. Y, finalmente, 5/
Prat Verd. Bosc Artistic, en Malla, Barcelona, dispone de ins-
talaciones para celebraciones (restaurante) en el marco de un
“bosque” de esculturas de gran formato que sigue creciendo

con nuevas adquisiciones.
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Cuando nos disponemos a revisar aquellos encuentros tedricos, jornadas en las que se reflexiona sobre el arte en
espacios publicos naturales, comprobamos el caracter multidisciplinar de muchas de las propuestas que se analizan.
La conexién del arte con la arquitectura y otras disciplinas (que varfan segtin la obra), resultan hibridaciones entre
arte y naturaleza y arte publico. A continuacién se relacionan algunos de los seminarios y jornadas en las que se ha
debatido sobre estas y otras cuestiones.

[1l.LA. FORO ARTEY TERRITORIO. BURGOS

I1.B. ARTE Y PAISAJE. CIRCULO DE BELLAS ARTES. MADRID

I1.B. ARTEY CULTURA EN EL PAISAJISMO CONTEMPORANEO. MADRID

I11.D. FRAGMENTOS PARA UNA ESTETICA DEL PAISAJE FOTOGRAFICO. MADRID

II1.E. JORNADAS SOBRE PAISAJE: PAISAJES POSIBLES,AHORA BAJO ESTRES. REFLEXIONES
SOBRE LA COSTA NORTE DE GRAN CANARIA. GRAN CANARIA

Il.F OTROS ENCUENTROS TEORICO-PRACTICOS: JORNADAS, SEMINARIOS,
EXPOSICIONES
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[1l.LA. FORO ARTEY TERRITORIO. BURGOS

No todas las inquietudes por el arte que tiene lugar
en el espacio publico —y en el caso de esta investiga-
ci6n sobre todo aquel que acontece en el espacio rural
o mas “natural”, si puede calificarsele asi— se mate-
rializan en forma de centros de arte en el paisaje o
convocatorias para actuaciones directas por parte de
artistas. En muchas ocasiones estas preocupaciones
se exponen, se discuten en foros, seminarios, y otros
encuentros de caracter teérico. Asi, la asociacion Es-
pacio Tangente, que organiza y coordina el foro Arze
y Territorio, que patrocinado por Instituto Municipal
de Cultura (IMC) del Ayto. de Burgos, convoca unas
jornadas tedricas sobre urbanismo, participacién ciu-
dadana e intervencion artistica en la ciudad, que cons-
tituyeron el “Encuentro Uno. Ciudades por hacer”,
del 10 al 14 de diciembre de 2003, en el CAB, Centro
de Arte Caja de Burgos. Con anterioridad (del 14 al
17 de noviembre de 2002) esta misma asociacion con-
voco el “Encuentro Cero. Actualizar la Mirada”; con
el que nacia un foro permanente y abierto de reflexién
en torno a la Creacién Contemporanea en relacion
con nuestro ambito geografico, en el que se traté el
Territorio como idea de espacio simbélico, personal y
colectivo, cultural e histérico. El encuentro se dividio
en tres apartados: “El territorio como factor genera-
dor de identidad”, “Experiencias y proyectos”, y “El
arte como herramienta de apreciacién y rescate de
espacios abandonados”. El Espacio Tangente conto
con la participacion de arquitectos, gedgrafos, antro-
pologos, artistas, asociaciones vecinales e historiado-
res de arte, y con el patrocinio del Instituto Municipal
de Cultura del Ayto. de Burgos, y la colaboracién de la
Diputacién Provincial de Burgos, la Junta de Castilla
y Ledn, el Centro de Arte Caja de Burgos (CAB) y la
Caja de Burgos.

En el triptico distribuido para publicitar el segundo
encuentro figuraba entre los planteamientos uno que
nos interesaba muy especialmente por su conexioén

entre ciudad y campo:
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“Las ciudades estan en el campo”

Queremos sefialar los condicionantes de una identi-
dad ciudadana estereotipada, con una cultura urbanita
barnizada y un complejo de capitalidad que abre puer-
tas a la especulacion y a las aberraciones urbanisticas,
despreciando los valores de su historia y su territorio,
el campo, e ignorando la légica de lo que podria ser

una convivencia responsable en democracia.

1.B. ARTEY PAISAJE. CIRCULO DE
BELLAS ARTES. MADRID

Numerosas conferencias e incluso seminarios en tor-
no al tema del arte y la naturaleza han sido convoca-
dos en estos ultimos afios. En el Circulo de Bellas At-
tes de Madrid y en el contexto del Curso de Aprecia-
cion del Arte Contemporaneo tuvo lugar el seminatio
Aprte y Paisaje, dirigido por Javier Maderuelo (del 20 de
febrero al 24 de abril 2002). El encuentro reunié a
arquitectos, historiadores del arte, filésofos, artistas y
urbanistas que expusieron sus visiones y maneras de

comprension del paisaje.

También en el Circulo de Bellas Artes de Madrid y
con anterioridad, se celebré el XIV Curso de Aprecia-
cion del Arte Contemporaneo, dirigido por Fernando
Castro Florez y Miguel Cereceda (del 13 al 19 de fe-
brero 2001), centrado especificamente en una discu-
sion de los conceptos fundamentales que patrece regir
el nuevo sistema de las artes. Algunas conferencias
trataban temas que tocaban el ambito del arte en luga-
res publicos, como la pronunciada por Juan Luis Mo-
raza sobre La Monumentalidad o la que versaba sobre
La Sublimidad a cargo de Alberto Ruiz de Samaniego.
Sus directores afirmaban: “La influencia de los nue-
vos medios, el video, la fotografia y la informatica, la
aparicién de nuevas técnicas expositivas y museisticas,
con la creciente interferencia de unas practicas artis-
ticas con otras han producido fenémenos de hibrida-
cién de géneros o de contaminacion e interferencia

de procedimientos y de lenguajes, que nos obligan en
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cierto modo a intentar clarificar los nuevos conceptos,
con los que podemos pensar el arte comtemporaneo

y sus problemas.”

II.C.ARTEY CULTURA EN EL PAISAJISMO
CONTEMPORANEO. MADRID

Comprendido en el marco del Foro Internacional de
Expertos en Arte Contemporineo ARCO’03, Susa-
na Canogar, Arquitecto Paisajista y Presidenta de la
Asociacion Espafiola de Paisajistas de Madrid, lan-
zaba como propuesta un Ciclo de Conferencias con
el objetivo de explorar las consecuencias del movi-
miento Land Art o Earthworks de los afios 60 y 70.
Sus reflexiones sobre esta temdtica (expuestas en una
introduccién al ciclo) efecttan un recorrido que va
desde las intervenciones artisticas en el paisaje hasta
las obras de arte publico en la ciudad. En este texto,
recuerda la importancia del legado de artistas como
Michael Heizer, Robert Smithson o Walter De Maria
que “encontraron en el paisaje un poderoso vehiculo
de comunicacién para explorar la relacién cambiante
entre el ser humano y la naturaleza, a partir de una
nueva sensibilidad hacia la problematica medioam-
biental.”” Obras que propiciaron una nueva vision del

paisaje.

Se mencionan varias experiencias, entre ellas la de la
FATTORIA DI CELLE en Italia, que desde los afios
80 invita a artistas cada afio para residir en la villa y
claborar una intervencién para un lugar de la finca
de su eleccién; y en Espafia la experiencia de la Isla
de las Esculturas en Pontevedra, sobre la que hablarfa
durante el ciclo Rosa Olivares, una de las Comisarias
de la muestra, dando una idea de los resultados de
este proyecto asi como problemas relacionados con la

presencia de obra escultérica en lugares publicos.

Pero sobre todo se destacd la dificultad de la crea-
ci6én del arte publico en lugares urbanos en el que se

deben reconciliar intereses diversos y a menudo en

conflicto, y el trabajo multidisciplinar que deben desa-
rrollar artistas, arquitectos, urbanistas, administrado-
res, promotores... Ante este panorama aflade: “en
los ultimos afios ha cobrado fuerza en la escena in-
ternacional, la vision de los paisajistas, una profesion
que surge de la necesidad de armonizar las exigencias
del desarrollo con la problematica medioambiental, a
partir del disefio y el planeamiento. Son muchos los
paisajistas que abordan sus proyectos desde la 6ptica
del arte, altamente influidos por las lecciones del /and
art y el arte ambiental, pero con el objetivo final de
realizar espacios publicos que aporten positivamente
ala vida de una ciudad. En esta era de globalizacion es
deseable provocar un debate sobre la transformacién
de nuestro entorno, con el fin de rescatar esa identidad
cultural que se ve diluida por las rapidas transforma-
ciones urbanas que a menudo son tan impersonales y
frias. Parece necesario revalorizar el espacio publico a
través de propuestas del arte ambiental y de paisajis-
mo, y buscar maneras de crear experiencias que hagan

21

vibrar y pensar a sus ciudadanos.

I1.D. FRAGMENTOS PARA UNA ESTETICA
DEL PAISAJE FOTOGRAFICO. MADRID

Este curso se organizd en torno a la exposicion “El
paisaje natural”, de la colecciéon de fotografia del
IVAM vy se desarrollé en el contexto de PhotoEspafia
2006 (PHEO06). En él intervinieron una serie de teori-
cos que han reflexionado sobre el origen de la nocién
de paisaje en Occidente, las distintas modalidades de
la imagen fotografica o la contaminacién con otras
practicas artisticas: Joan Fontcuberta, Javier Made-
ruelo, Santiago B. Olmo, Fernando Castro Florez (di-

rector del curso) y Alberto Ruiz de Samaniego.

El IVAM present6 en la Fundaciéon Astroc de Ma-
drid una seleccion de fotogratias de su coleccion que
responden al género del paisaje. Paisajes capturados,
bellos espacios naturales o panoramas de las ciudades

en los que nos retratamos y que visitamos como tu-
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ristas. En el curso se revisaron nociones cruciales de
la historia de la estética, como lo pintoresco o lo su-
blime, asi como la necesidad de conservar un recuer-
do de aquello que parece estar a punto de evaporarse,
el viaje (memoria), etc. Con la muestra se ofrecia al
publico la posibilidad de disfrutar y reflexionar sobre
las distintas formas de mirar el paisaje, desde visiones
de Antonio Garcfa a comienzos del siglo XX hasta la
inmensidad metafisica de Win Wenders. Desde las
primeras miradas tefiidas de romanticismo hasta la es-
tética del simulacro contemporaneo se compone un
dominio “paisajistico” que nos permite pensar sobre
ese naturaleza limitada y detenida que todavia nos he-
chiza.

[1.E. JORNADAS SOBRE PAISAJE: PAISAJES
POSIBLES, AHORA BAJO ESTRES.
REFLEXIONES SOBRE LA COSTA
NORTE DE GRAN CANARIA. GRAN
CANARIA

Estas jornadas fueron coordinadas por Isabel Corral
y organizadas por el Ayuntamiento de Guia, el centro
de arte espacioGuia y la Asociacion Pronorte para la
I Bienal de Canarias de Arquitectura, Arte y Paisaje.
Tuvieron lugar del 7 al 9 de febrero de 2007, en Santa
Maria de Guia, Gran Canaria.

Isabel Corral escribfa, para la presentacion de las jor-
nadas, sobre el paisaje modificado (construido o des-
truido), sobre el paisaje que soporta un estrés que nos
contagia y que condiciona nuestra calidad de vida, so-
bre las contradicciones de la sociedad al querer disfru-
tar de un paisaje magnifico a la vez que se tienen todas
las comodidades. Asimismo, destaco la necesidad de
llegar a un acuerdo legal para adoptar politicas y medi-
das efectivas a nivel local, regional, nacional y europeo
ante la necesidad de proteger, gestionar y planificar
nuestros paisajes. Advertia que el paisaje no es ni una
postal ni un escenario en el que todo cabe, sino la
suma del territorio tal y como lo percibe la poblacién,
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al que ademas habrfa que afiadir la accién de los fac-
tores naturales y/o humanos y de sus interrelaciones.
Corral compara el paisaje con un libro en el que pode-
mos leer nuestras multiples huellas, nuestra historia y
cultura, y se pregunta si “somos capaces de percibitlos
[los paisajes| como unidades interrelacionadas e inter-
dependientes y, sobre todo, qué estamos dispuestos a
hacer para que con el valor publico que todo paisaje
tiene en tanto que patrimonio cultural comun se deje

de apostar a la ruleta rusa.”

“Se trata simplemente de coherencia, de solidaridad,
de ética ecoldgica y econémica por parte de todos los
agentes sociales que directa o indirectamente intervie-
nen en élI” —sefiala la coordinadora, partidaria, ade-
mas, de iniciar un proceso de rehabilitacion, en el que
participen equipos pluridisciplinares y la poblacion.

lIl.F OTROS ENCUENTROS TEORICO-
PRACTICOS: JORNADAS,
SEMINARIOS, EXPOSICIONES

- Enrique Cavestany, artista y entonces presidente de
la Asociacion de Artistas Plasticos de Madrid, dirigié
el I Ciclo sobre Arte Piblico: “1.a Cindad como Escenario”,
celebrado en la Fundacién Colegio Oficial de Arqui-
tectos de Madrid (COAM), del 15 al 20 de octubre de
2001, donde se debatié sobre distintos aspectos del
arte publico desde la mirada de arquitectos y artistas.

- Es notable la creciente preocupacion por el paisaje
y su degradacién, que se percibe en entidades priva-
das. Caja Madrid, por ejemplo, organiza con regulari-
dad cursos de orientacion medioambiental, en la Casa
Encendida. Algunos de ellos como “Una mirada a
nuestro entorno natural” orientado a jévenes de 12
a 16 aflos. Otros estan dirigidos a un publico mas
especializado y tratan temdticas como: la jardinerfa
ecologica, la evaluacion ambiental y las estrategias a
seguir desde distintos ambitos, la economia y la ecolo-

gfa, la percepcion de los problemas ambientales en los
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escenarios urbanos, etc. En el terreno de lo artistico
y el medio ambiente se propuso del 24 al 30 de mayo
de 2004 un taller con la artista Lara Almarcegui que
invita a la prospeccion de un lugar y a la creacién y
planificaciéon de un proyecto especifico. Se expuso
en sus salas Paisaje y Memoria (30 marzo — 13 junio de
2004), muestra comisariada por Alicia Chillida y en la
que podian encontrarse distintas versiones del paisaje
en obras de R. Smithson y Nancy Holt, Roni Horn,
Ana Mendieta, Hiroshi Sugimoto, Jeff Wall, Marina
Abramovic y muchos otros.

- La Caixa por su parte, proporciona ayudas a pro-
yectos medioambientales para entidades privadas sin
animo de lucro que tengan como objetivo la mejo-
ra de la calidad de vida en su entorno y que realizan
actividades dirigidas a la proteccién de la biodiversi-
dad y el medio natural, la difusion social de las con-
sideraciones medioambientales, la preservacion de la
calidad ambiental y el uso sostenible de los recursos
naturales.

- En algunas exposiciones montadas con la obra de
artistas interesados en la naturaleza lo habitual era en-
contrarse espacios interiores intervenidos con mate-
riales naturales o exposiciones de fotografias, maque-
tas, videos y textos documentando las obras. Entre
ellas, pudimos ver:

*  Olafur Eliasson. Funcionamiento silencioso. 30 ene-
ro - 19 mayo 2003, Palacio de Cristal, Parque del
Retiro, Madrid.

®  Historia y Naturaleza. 1.a Coleccion Gori. 16 enero -
4 mayo 2003, IVAM, Valencia.

*  Hanngjorg Voth 1973/2003 Tierra Aire Agna Fuego.
18 septiembre — 2 noviembre 2003, Fundacion
Canal, Madrid.

*  Axel Hiitte. Terra Incognita. 5 febrero — 10 mayo
2004, Palacio de Velazquez, Parque del Buen Re-
tiro, Madrid y posteriormente en la Fundacién
César Manrique (Lanzarote).

* PhotoEspafia’06: Naturaleza. 62 exposiciones,
mas de 300 fotégrafos y artistas visuales interna-

cionales entre la Seccién Oficial, centros de arte y
espacios publicos, y el Festival Off. Exposiciones
como la de Caio Reisewitz, en La Casa de Amé-
rica, que reflexionaba sobre la reforma agraria,
o sobre la Antartida Experimento n°l de Mireya y
Mercedes Maso, Olaffur Eliasson en la Funda-
cién Telefonica, Gonzalo Puch en el Jardin Bo-
tanico, etc.

*  Naturalmente Artificial. El arte espariol y la naturaleza.
1968-20006, en el Museo de Arte Contemporaneo
Esteban Vicente de Segovia, del 19 de septiembre
al 10 de diciembre de 2006. La exposicién den-
tro de las salas del museo se vi6 complementada
por las intervenciones de tres artistas en el pai-
saje segoviano —espacio natural sugerente por la
cercania entre la propia ciudad y el campo que la
rodea—, por el seminario De/ paisajismo a la ecologia:
medio ambiente y lenguajes artisticos y por el taller F/
artista como agroeclogo.  Sin duda, una apuesta ex-

positiva y tedrica rigurosa muy bien hilada.

- Ademas, en nuestro pais se ha mostrado la obra de
artistas que han trabajado en esta direcciéon como li-
nea de investigacion o que han tratado esta tematica
en numerosas exposiciones individuales y colectivas.
Algunas de las mas destacadas: Adolfo Schlosser 1939-
2004, en el Museo Nacional Centro de Arte Reina
Soffa (MNCARS), del 7 de febrero a 23 de mayo de
200065 y Perejaume. Dejar de bacer una exposicion, del 22 de
abril al 30 de junio de 1999, en el Museu d’Art Con-
temporani de Barcelona (MACBA).

Pero si bien el paisaje no es cosa sélo de artistas sino
que como se ha venido exponiendo es cuestioén de at-
quitectos, urbanistas, etc., los gedgrafos, claro esta, no
van estar menos interesados en esta cuestion. El Co-
legio de Geodgrafos de Madrid, cuenta con un Banco
de Buenas practicas en Geografia’. Entre los articu-
los publicados en la web, encontramos los siguientes:
“Un nuevo horizonte para la geografia en los estudios
y aplicaciones sobre el paisaje. Los estudios del pai-
saje en la geografia espafiola”, “La gestion del paisaje:
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proposicion de ley para la proteccion, la conservacion
y la gestién del paisaje.”

Por ultimo, recordar que se han coordinado numero-
sos encuentros (congresos, jornadas, seminarios) des-
de Universidades publicas y privadas, e instituciones
relacionadas con la Arquitectura y el Arte. Esto nos
da una idea de cémo el paisaje se coordina, se plani-
fica, se ordena, se protege, se conserva, y se defiende
desde diferentes ambitos y disciplinas, en las que no
vamos a atender aqui por razones obvias.
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Notas

1. Las citas de este epigrafe se tomaron del archivo pdf colga-
do en la pagina web: http://arcoenglish.artmediacompany.
com/publicaciones/catalogos/03/foro/foroesp.pdf

2. Isabel Corral, texto en el folleto de presentacion de las jor-
nadas. Puede descargarse y consultarse en la web: http://
insulart.com/files/jornadas.pdf. Corral es Licenciada en
Bellas Artes, Experta Universitaria en Gestion, Proteccion y
Ordenacién del Paisaje y Presidenta del Laboratorio de Pai-
saje de Canarias.

3. Banco de Buenas Practicas en Geograffa. N°1 mayo 2003.

Paisaje y ordenacion del territorio.
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