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Introduccion

ALBERTO G. BELLUCCI
PRESIDENTE ACADEMIA NACIONAL DE BELLAS ARTES

El tema del paisaje, expuesto como ‘otra naturaleza’, redne y
diversifica a la vez los enfoques y los contenidos de los trece
trabajos que firman los dieciséis autores del presente nimero,
el mis voluminoso de los catorce que suma ya esta serie de
publicaciones de nuestra Academia Nacional.

Varios aportes proceden de estudiosos y artistas que operan,
relevan y comunican experiencias recogidas en distintas re-
giones de nuestro pais. Carlos A.Wall, por ejemplo, presenta
el sentido y los resultados de una préictica de campo realizada
en Oberd por un grupo de investigacion de la Universidad
Nacional de Misiones, trabajo que consistié en preservar frag-
mentos de elementos del paisaje natural a través de frottages
y estampados de raices, troncos, rocas y olerias. El objetivo
fue sensibilizar sobre los componentes identitarios del paisaje
existente, trasladando los rasgos de sus componentes naturales
hacia un objeto artificial, simultineamente testimonio docu-
mental y producto artistico.

Desde el Chaco, Mariana Giordano y Alejandra Reyero pre-
sentan la obra de artistas locales que (re)visitan el paisaje re-
gional a través de su constitucion natural como ‘acto’ y como
‘potencia’ a la vez politica y poética, describiendo realiza-
ciones plisticas que incorporan imigenes, objetos naturales,
sonoridades, huellas de memorias y conceptos afines. La re-
vision de las autoras incluye la oportuna consideracion del
cuerpo como dispositivo multisensorial capaz de convertirse
¢l mismo en paisaje.

El articulo del arquitecto Olmos explora inicialmente el po-
der de las palabras en la construccién de una imagen capaz de
reflejar el paisaje litoralefio, y sostiene la tesis —interesante y
arriesgada, sin duda— de que los poetas entrerrianos —Mas-
tronardi, Alfaro y Juanele Ortiz— fueron mis contundentes

que los pintores a la hora de resumir y presentar el paisaje.
En cambio para €l la naturaleza del monte agreste y los hu-
medales del norte, entre Santa Fe y Resistencia, se presenta
mds acabadamente en las imdgenes de artistas visuales como
Beatriz Moreiro, Mario Quinteros y Emiliano Bonfati.

Desde la misma vecindad geogréfica, pero con una mirada
transocednica y abarcante, Jorge Taverna Irigoyen explora la
traslacién que algunos artistas protagénicos del siglo XX hi-
cieron desde el paisaje natural hacia otros sistemas concep-
tuales y expresivos, sean Nicolds Garcia Uriburu —nuestro
colega académico fallecido hace poco—, Christo, Chillida,
Beuys e incluso Isamo Noguchi. El autor reflexiona sobre es-
tas aperturas y se pregunta si varias de estas intervenciones
directas sobre el paisaje “no constituyen sino temporarios y
muy reflexivos gestos de artistas que reniegan de un destino
de taller y caballete”.

Por su parte, el articulo que firman en conjunto Nelly Peraz-
zo y Alejandro Schianchi sefiala inicialmente el rol innovador
del vidrio y el cristal, al permitir la contemplacién del paisaje
exterior desde el interior doméstico e instalar la posibilidad
de una ‘eterna y controlada primavera’. Luego se explaya en
la consideracion de obras de artistas como Robert Smithson
(con una interesante relacion de “Spiral Jetty” con la vision
nadiral planteada por Brueghel en su “Caida de Icaro”), Ola-
fur Eliasson (con la artificialidad natural del “Weather Pro-
ject” de 2003 en la Tate Modern) y las imdgenes de paisajes
virtuales generadas algoritmicamente y libremente acciona-
bles por el espectador.

Otro articulo en colaboracién —autoria de Graciela Taquini
y Sebastidn Vidal Mackinson— aborda temas parecidos a los
precedentes, descartando referencias a los paisajistas ‘puros’ y
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al bio arte para centrarse en el quehacer de artistas visuales de
poética conceptual como Max G6émez Canle, Pablo Lapadula,
Lorraine Green, Erica Bohm y Valentin Demarco. Cinco de-
rroteros personales muy diferentes, unidos en todo caso por la
motivacién ante el paisaje como detonante de manipulacion,
por la precedencia del pensamiento sobre la accién y por la
subordinacién de la mimesis a la metafora.

La grabadora y fotégrafa Matilde Marin encara su aproxi-
macién al paisaje como “interpretacién de lo que se ve en el
pais cuando éste se contempla con mirada estética”. A par-
tir de una breve revista del arte del paisaje entre los siglos
XV al XIX, con consideraciones sobre los roles del literato
y el pintor, posteriormente revolucionados por la aparicion
del fotégrafo, Marin se detiene en las propuestas macro del
land art desde los afios 60, biasicamente en las obras de los dos
Richard —Long y Serra— y Hamish Fulton, para pasar luego
a listar ideas y realizaciones de artistas latinoamericanos ac-
tuales y recalar en el quehacer de artistas argentinos (Andrea
Juan, Charly Nijensohn, Claudia Aranovich, Edgardo Mada-
nes, Gustavo Groh, Teresa Pereda, Olga Autunno, etc.) que
han tomado el paisaje como objeto privilegiado y testimonio
directo de sus preocupaciones artisticas y conceptuales.

Por su parte la historiadora del arte Estela Ocampo reune deli-
beradamente los extremos cronolégicos del arte primitivo de las
sociedad dgrafas y las ‘actuaciones’ monumentales del /and art,
entendiéndolos como operaciones de simbolizacion de la natu-
raleza a través del arte. Rescata en ambos casos la importancia
de sus manifestaciones, asociadas a la subsistencia, al mito y a
la ceremonia colectiva tanto como a la inevitable fugacidad de
esas intervenciones en el tiempo y reivindica la presencia del
lugar natural ‘necesario’ como huella de un drama sagrado que
forma parte de la historia de los grupos humanos.

No por casualidad dos autores arquitectos se dedican a pre-
sentar como paisaje el universo de los objetos artificiales que
rodean o ‘envuelven’ al hombre y lo identifican como ser cul-
tural. Ricardo Blanco, desde la conviccidon y el énfasis que lo
identifican como disefiador, propugna desde el titulo que “la
cosa hace el paisaje”; un paisaje artificial compuesto de objetos
‘naturales’ que son los protagonistas omnipresentes de nues-
tra experiencia cotidiana y que llegan a conformar esa ‘otra
naturaleza’ en la cual nos movemos, vivimos, la utilizamos y
nos reconocemos. Ejemplos como los de una mesa tendida,

la pantalla como ventana o la limpara de techo como estre-
llas, van construyendo paisajes recurrentes que nos acompa-
flan con nuevas exigencias y posibilidades estéticas. Con un
criterio muy parecido, en el articulo de mi autoria reivindico
la presencia y el uso de la arquitectura como ‘segundo pai-
saje’, a través de sendos ejemplos de edificios parisinos que
pueden recorrerse antitéticamente como caverna de fantasia
centripeta (Opera Garnier) o como nave espacial centrifuga
(Fundacién Vuitton).

Otro enfoque muy personal sobre la imagen perceptual y el
imaginario multiple que generan las megalépolis contempo-
rianeas anima el trabajo de la brasileia Lucia Santaella, re-
conocida experta en semiotica. Apoyada en formulaciones de
diversos pensadores —filésofos, socidlogos, psic6logos—, en
una profusa bibliografia y en su propia indagacion, la autora
postula la consolidacién de un ‘exoimaginario’ urbano no mi-
mético, hecho de intervenciones dindmicas, hiperdimensiones
expositivas, celulares enhebrados, dispositivos inteligentes,
etc., que construyen la ‘movilidad archibiselada’ del paisaje
que caracteriza a la gran ciudad de nuestro tiempo.

A su vez el arquitecto Reinante se ocupa de los dispositivos
retéricos y la intencionalidad estética que se advierten en los
‘paisajes’ de la arquitectura de Clorindo Testa, tal como los
extrae de un trabajo de investigacién realizado por él en el
DAC de la Universidad de Valencia. Reinante recorre varios
proyectos y obras de Testa —el balneario La Perla como pro-
menade, el Banco de Londres como Joggiz monumental, etc.—
calificindolos como inserciones de heterotipias deliberadas
dentro del paisaje heterdclito y ebullente de la ciudad.
Completando este dindmico contenido de paisajes posibles,
Luis Mucillo, desde su 6ptica particular de compositor, adopta
el titulo de una pieza pianistica de Debussy para acompafiar una
poética navegacion personal por diversas transfiguraciones de
paisajes acudticos intentados por la musica a lo largo de la his-
toria, desde el Medioevo hasta la actualidad. Al sujetar su barca
al final del recorrido, Mucillo se pregunta si es posible alentar
la ilusién de continuar escribiendo musica bajo la inspiracién
de la naturaleza en un mundo en el que toda belleza parece
ensombrecida, abismada y sin sentido, pero él mismo encuentra
la respuesta en “la rama del blanco espino / (que) tiembla en la
noche bajo la lluvia helada / hasta que a la mafana siguiente / el
sol se extiende por las verdes hojas y las ramas”.



Edificios como segundo paisaje: dos obras en Paris

ALBERTO G. BELLUCCI

A theme, great nature give a theme and let me begin my dream.
J. Keats “Io Fanny”.

El tema de estas reflexiones se refiere a la arquitectura, en-
tendida como paisaje que se superpone al de la naturaleza o
la construccién preexistentes y que —como lo hace el nido
construido sobre el drbol que lo sustenta— prolonga con su
reemplazo el destino inacabable de transformacién y cambio.

Como el tema es tan amplio como obvio, debido a la inter-
minable secuencia de pasajes hermenéuticos —y paisajes en-
cadenados— que tantos autores han desarrollado sobre este
tépico, voy a restringirme a considerar dos edificios, ambos de
Paris y bien diferentes entre si, que la imprevista contigtiidad
de mis recientes vivencias en esa ciudad —una por la tarde/no-
che, la otra a la mafiana siguiente— contribuy6 a despertar las
presentes consideraciones. El primer caso es la archiconocida
y arquetipica Opera Garnier, acabada en 1875, el segundo la
flamante sede de la Fundacién Louis Vuitton —FLV, tal como
se anuncia en su fachada—, inaugurada en octubre de 2015.
Ambas estin en la misma ciudad, separadas por algo mds de
seis kilémetros de distancia y casi un siglo y medio de historia,
y las dos, cada una con caracteristicas bien diversas, son puntos/
paisaje singulares dentro de la capital francesa.

La Opera Garnier es el tipico ejemplo de paisaje monumental,
cerrado en si mismo, autosuficiente y espectacular, con su mag-
nifica fachada poligonal, de perimetro recorrible, que se inser-
ta como un vocativo desafiante en medio del tejido de la ciudad
decimonénica que la rodea y la envuelve. Mojén escultdrico
que no puede esquivarse, instalado como una de esas boyas de

regata ubicadas por el barén Haussmann para marcar el derro-
tero escenogrifico de la capital imperial de Napoleén 111, ese
circuito paisajistico urbano ciertamente unico en su género, al
que Monet y sus colegas impresionistas reconvertirian a su vez
en inacabables paisajes pintados.

Para edificar el paisaje/monumento de la Opéra en 1858, fue
necesario demoler 12.000 m? de ciudad, la misma superficie
que se deforesté en los Bois de Boulogne 140 afios después
para instalar la Fundacién Vuitton. En tren de sefialar simili-
tudes, anotemos que ambas obras insumieron varios aflos mas
que los previstos entre el proyecto y la inauguracion —15 en el
caso de la Opera, casi 8 para la FLV—, demora que en ningin
caso fue por falta de recursos econémicos' sino por contingen-
cias diversas, incluidas revoluciones politicas, trastornos hi-
drdulicos, vetos parlamentarios y modificaciones de proyecto
(caso de la Opera) o rechazos vecinales y decisiones judiciales
contrapuestas en el caso del Museo Vuitton. En los dos casos
hubo criticas enconadas, previas y durante el transcurso de las
obras, si bien nunca llegaron a confrontaciones parecidas a las
que produjo la irrupcién de la torre Eiffel en 1889. Tal como
ha sucedido y sucede generalmente en casos de estos mojo-
nes urbanos monumentales, la supervivencia de sus usos en
el tiempo y de sus imdgenes en el espacio, junto con la con-
solidacién del rol simbdlico y su instalacién como presencia
cotidiana, garantizan su aceptacién definitiva como elementos
importantes del paisaje urbano emergente, del cual devienen,
incluso, en protagonistas emblemadticos de identidad.

1. Segun las cifras publicadas, el costo de FLV ascendié a 143 millones de délares; para la
Opera no se tienen cifras precisas —las que nunca pudieron establecer las comisiones investi-
gadoras en su momento— pero sin duda fueron parecidamente millonarias.
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Es indudable que tanto la Opera como la Fundacién Vauitton
aparecen como edificios-nido autosuficientes y autorreferencia-
les, pero es necesario agregar que en ambos casos se nutren del
paisaje que los circunda, al cual a su vez realimentan en una
operacién de sinergia que potencia a ambos, mojén y contexto.
La Opera Garnier , como dije antes, opera como una boya de
regatas, claramente visible como h1to al que hay que dirigirse,
llegar, rodear y abandonar para poder seguir las singladuras
que de alli parten y hasta alli llegan. Se trata de un edificio de
perimetro libre, diferente e inconfundible dentro de las lineas
de fachadas edificadas que lo rodean, pero comparte con ellas
una génesis sincrénica y estilistica que asegura la armonia del
didlogo de disenos, alturas, materiales y colores, algo asi como
una asumida urbanidad entre la individualidad del sefior y el
conjunto de los sabditos.

El caso de FLV es evidentemente mis conflictivo, en tanto
se trata de un artefacto tecnolégico implantado dentro de un
parque consolidado y rodeado de drboles afiosos; la primera
impresion es la de enfrentarse con un aerolito caido en medio
del verde; mientras otras comparaciones lo han asociado con
un cimulo de nubes, un navio en descontrol, un insecto mons-
truoso o una explosién nuclear. Pero en todo caso el didlogo
con el entorno, que en la Opera se produce a primera vista

La Opera Garnier y la fuente de Trevi, paisajes frontales con densidad de bosques.

por la congruencia entre urbano/urbano, aqui se va recompo-
niendo y se potencia a medida que se recorre el interior de la
obra de Frank Gehry (si es que puede hablarse taxativamente
de ‘interior’) y se advierte la intima relacién que mantiene
con el exterior que lo circunda. Pero el entorno que 1ncorpora
la FLV no es, como en el caso de la Opera, el cercano inme-
diato sino el urbano lejano, un arco a través del verde desde
Suresnes hasta La Défense, cuyo skyline a través del Sena se ve
un poco a la manera de quien descubre las siluetas de Puerto
Madero desde las torres de Catalinas Norte.

Paris ofrece muchos puntos altos desde donde pueden apreciarse
magnificas vistas lejanas de la ciudad: la cima de Montmartre, las
terrazas del Arco de la Estrella, del Museo de Orsay, el Pompi-
dou o el Instituo del Mundo Arabe la escalinata de La Cube, en
La Défense, o —primus inter pares— la misma Torre Eiffel. Pero
en ninguln caso ese entorno lejano se interpenetra y ‘se involucra’
con el edificio desde el cual se lo observa como sucede en cambio
en FLV por efecto de los cambios de direccidn, los dngulos sor-
presivos y las cesuras abiertas entre los velimenes de la cubierta
que continuamente ocultan, rescatan y traen retazos del exterior
lejano hasta la proximidad del visitante; una suerte de caleidos-
copio que promueve imagenes cambiantes entre el adentro y el
afuera por acciéon exclusiva del visitante.
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El paisaje generado por la Fundacién Vuitton es definidamen-
te centrifugo y provoca una sensacion de recorrido circular que
parece estallar hacia afuera generando expansiones y absorcio-
nes incesantes; en cambio el paisaje de la Opera es centripeto,
dirigido siempre hacia el interior, como en una cueva confor-
table, un refugio o, en el extremo, un nido de hornero capaz de
asegurar la intimidad.

En la Opera, a través de ese bosque inextricable de troncos talla-
dos y follajes brillando a cada paso, uno cree estar habitando una
gruta de encantos. Escaleras de ramas cercadas por balaustradas
que se abren y se cierran desembocando en entrepisos y dobles
alturas o proponiendo nuevos corredores y escaleras que a su vez
abren a pasillos cada vez mas curvos y recoletos como si se trata-
ra de vericuetos de un hormiguero que (si uno tiene suerte y no
se desorienta repetidamente como me sucedié a mi) finalmente
conduce al sancta santorum de la sala principal, ese corazén donde
tendrd lugar el especticulo central que en los intervalos se trasla-
da a las cdmaras anexas del foyer resplandeciente, las confiterfas
ruidosas y los vistosos salones donde los visitantes se convierten,
durante algunos minutos de gloria, en actores de un rito inverso.

Cada vez que penetro (creo que éste es el verbo que mejor trans-
mite la experiencia del explorador de este intrincado paisaje)

La cércel de Piranesi y el hall de la Opéra como ‘vientres’ espaciales.

en el interior de la Opera, me parece estar reviviendo ciertas
emociones lejanas que senti de muy chico al asistir a la pro-
yecci6on de “Flores de piedra”, el prehistérico filme en colores
del ruso Alexander Phtusko, de 1946, en donde la secuencia de
escenarios deslumbrantes de bosques y cuevas fosforescentes
iluminaban también algunos de esos reverberos tenebrosos que

Viento en el bosque: la fachada deconstruida y multiplicada de la Opera.
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[tinerarios reales e ilusorios: las escaleras de Garnier y de Escher.

suelen colarse en todo viejo cuento de hadas. Ahora bien, ese
paisaje de seducciones dentro del cual uno se siente un poco
duende habitando un 4rbol de Navidad iluminado, a la mafia-
na siguiente, ya sin los colores y brillos de las luces nocturnas,
muda su piel —no su espacio— y se transforma en un esce-
nario digno del Piranesi de las Carceri o de los juegos iluso-
rios del holandés Escher. No sin razén Gastén Leroux eligié
esos recintos escalonados de la Opera como hibitat ideal para
Erik, el fantasma’. Paramentos lisos, columnas como troncos,

2. Aese efecto transcribo un parrafo de la novela, que describe la percepcién del &mbito arquitecténi-
co en términos de paisaje natural, en este caso marino: “Algunos rayos de luz (de una luz pélida, sini-
estra, que parecia robada a un astro moribundo) se insinuaba a través de una abertura hasta una vieja
torre que alzaba sus almenas de cartén sobre el escenario. Las cosas, en aquella noche ficticia, o mejor
dicho, en aquel dia engafioso, adoptaban formas extrafias. Encima de los sillones de la orquesta, la tela
que los cubria parecia un mar enfurecido, cuyas olas glaucas hubieran sido inmovilizadas instantanea-
mente (...) Los sefiores Monchardin y Richard eran los naufragos en aquella agitacion tormentosa de
un mar de tela pintada. Avanzaban hacia los palcos de la izquierda a grandes brazadas, como marineros
que han abandonado su barco e intentan alcanzar la orilla. Las ocho grandes columnas se alzaban en la
sombra como otros tantos prodigiosos pilares destinados a sostener el acantilado amenazador, crujiente
y ventrudo, cuyos soportes estaban representados por las lineas circulares, paralelas y oscilantes, de
los palcos del primero, segundo y tercer piso”. G. Leroux, “El Fantasma de la Opera”, 1910.

molduras como follaje, cromatismo atenuado, didlogo de lineas
cruzadas, siluetas definidas, maravilla de la ornamentacién y un
claroscuro escultdrico en continuado, sugiriendo blanduras o
durezas de materiales que invita a lo tictil. Claro que este pai-
saje diurno, bastante mds agreste pero igualmente espectacular,
s6lo puede disfrutarse si uno es personal de la casa o participa
de alguna visita matutina cuando, desprovista de sus ropajes de
gala como la Cenicienta en su cocina, la arquitectura se muestra
desnuda y magnifica, sin maquillaje, tal cual es.

En cambio, el paisaje de la FLV produce sensaciones total-
mente opuestas. Nada mds lejos de la imagen de cueva o de
nido cerrado que este extrafio artefacto de finas nervaduras y
alas transparentes que se engloban y dispersan en varias di-
recciones. Se trata de doce pafios enormes compuestos por
3.900 piezas de cristal doblado en caliente, con una superficie
total de 13.500 m?, El disefio es exclusivo e irrepetible para
cada pieza, y se asegura sobre estructuras de acero y madera
laminada de alerce.
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Fundacién Louis Vuitton, croquis del autor

Ya que todavia no existen demasiadas precisiones sobre la con-
formacién eventual de los ovnis y dado que las siluetas trans-
parentes del conjunto de Gehry no me inducen a compararlo
con el alud o la erupcién volcinica que otros han imagina-
do, prefiero asociar la imagen de este estallido curvo con una
descomunal carabela con las velas infladas por vientos diver-
sos. Otros visitantes han tomado esta obra como un navio en
pleno naufragio, pero tampoco estoy de acuerdo con eso, a
menos que se trate de los instantes previos a una colisién en
plena empopada victoriosa. Mds bien me adhiero al mismo
Gehry, que se reconoce un entusiasta del estudio de las velas
nduticas por su cualidad de elementos lisos capaces de man-
tener superficies impecables de doble curvatura, y que afirmé
haberse inspirado en los veleros que corrian las regatas auda-
ces de principios del siglo XX. Esto me suena como germen
creativo bastante aceptable y coincide mucho mejor con la ex-
periencia personal que aqui resefio.

Creo haber expuesto sobradamente hasta aqui las razones
—y las emociones— que hacen de la arquitectura un paisaje.
Sin duda se trata de las antipodas de aquellas otras emocio-
nes —y razones— por las que imaginamos una plantacién
de pinos como sala hipéstila, las formaciones calizas de Ca-
padocias como cocinas de las hadas o los hongos tridsicos
de Talampaya como atlantes que custodian viejos ritos. En
todo caso estimulan facultades asociativas entre imaginacién y
memoria, a través de operaciones de ida y vuelta que nos per-
miten recrear continuidades mds comprensivas y experiencias

El edificio de Gehry ¢aerolito o nave espacial?
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mds unitarias entre los paisajes de la naturaleza original y los
que sucesivamente la arquitectura va generando sobre ellos.

En esta alternancia de paisajes naturales y artificiales, reales
e ilusorios, resulta interesante observar cémo al desembocar
en la sala cerrada de la Opera, el escenario nos suele recibir
—ioh sorpresal— con representaciones de paisajes abiertos,
precisamente alli donde todo parecia llevar a un cierre espa-
cial. Ya sea el barco de “Tristin e Isolda”, los bosques shakes-
perianos de Birnam y Windsor o las campos eliseos de Euri-
dice, el meollo exacto del artificio es capaz de devolvernos a
la ilusién de la naturaleza reconquistada a través de escenas
pintadas. Inversamente, al transitar en medio de las terrazas
etéreas de la Fundacion Vuitton, alli donde todo habla de dis-
persién y escape, aparece de pronto un sarcéfago inmévil y

decorado, macizo emparedado en capas de piedras, cemento,
plantas, legumbres y trapos, una intrusién escultérica ines-
perada que su autor, el rosarino Adridan Villar Rojas, decidié
llamar “Donde viven los esclavos” y que Bernard Arnault, el
todopoderoso mandamds de Vuitton no tardé en adquirir para
la inauguracién de su museo.

“No podria haber pensado un paisaje mejor para contrastar
dos situaciones” habia expresado Villar Rojas unos meses an-
tes, en Nueva York. Paisaje contra paisaje, fijo versus moévil,
razoén y fantasia, abierto o cerrado, real o virtual, tales son
las polaridades que se entremezclan en las sensaciones que
se advierten al itinerar por cualquiera de estos dos notables
edificios de Parfs, que son otros tantos paisajes convocantes
provistos por la arquitectura mis refinada y espectacular.

Alberto Guillermo Bellucci. Arquitecto, UBA. Miembro de ndmero de la Academia Nacional de Bellas Artes. Director del Museo Nacional de Arte Decorativo, ex director de los

Museos Nacionales de Bellas Artes y Arte Oriental. Profesor de Apreciacion Artistica, Universidad de San Andrés. Ex profesor de Disefio e Historia, Facultad de Arquitectura, Disefio

y Urbanismo de UBA. Autor de “Historia de la Arquitectura de Occidente”, “Viajes dibujados”, “Dibujando Argentina”, “Mi vida con la mUsica” y ensayos y colaboraciones en libros y

articulos sobre temas de arquitectura, arte, historia y musica. Jurado y conferenciante en universidades y centros académicos del pais y en la School of Urban Design de Harvard,

en Dade Art Center de Miami, en Evanston University, lllinois, en universidades de Santiago de Chile, Paris y Vancouver, en museos y centros de Praga, Berlin, Brasilia, etc. Premio

Konex de Platino en Etica, Teoria e Historia del Arte en 2006.



La cosa hace al paisaje

RICARDO BLANCO

Nuevamente, como todos los afios la ANBA, para su publicacién
Temas nos convoca para lareflexién acerca de un tépico tradicional
(habitual) en las artes: en este caso se trata de “El paisaje” que,
como se sabe es un motivo en casi todas las disciplinas artisticas,
especificamente en las artes visuales, es un tema recurrente, pero
al colocarle un subtitulo, Otra naturaleza le agrega interés en una
reflexién mds amplia y abarcadora posible.

Cabe aclarar que la intencién no es referirnos desde lo
historiografico considerando a las grandes obras y autores que
se hayan ocupado del paisaje, ya que para eso hay especialistas;
obviamente sabemos que no es igual analizar los paisajes de
Van Gogh o los de Turner pero no es ese el enfoque deseado.
Lo que ha aportado siempre la produccién de reflexiones en
Temas, es encontrar una mirada innovadora o, por lo menos,
diferente sobre la temdtica en cuestion.

Una definicion de diccionario dice que “paisaje” es la extension
de terreno visto desde un lugar determinado. Esta definicion es
perfecta para describirlo objetivamente, pero también como
toda definicion puede ser interpretada; en pintura, por ejemplo,
es cierto que el paisaje muchas veces fue visto como un territorio
(a veces fue el mar y también fueron ciudades) siempre desde una
posicion; pero no podemos considerar que esa posicion serd s6lo
geogrifica sino que es desde el estilo imperante o manera del
artista, lo que nos lleva a determinar que la representacién de un
paisaje es resultado de la mirada propia de un artista.

Es la manera en que el paisaje se convierte en tema de interés
pictdrico. De igual manera se podria historiar a los bodegones o
al desnudo como temas estéticos que interesaron a los artistas
en distintas épocas.

Segtn dicen los estudiosos, esta idea de retener una imagen
del paisaje fue una modalidad que se desarroll6 a partir del
siglo XVII y tomé mucha presencia en la escuela de Barbizon
en el siglo XIX; aunque los pintores chinos del siglo V ya
habian descubierto al paisaje como motivo pictdrico.

Una de las caracteristicas fue el hecho de que los pintores
abandonaran sus atelieres y pintaran al aire libre, al entender
que el paisaje podia considerarse un objeto estético a
representar con la caracteristica que el motivo a representar
era ese que estaba alli y no el que organizaban en sus estudios
y, considerado como tal, podemos pensar en un concepto
temdtico propio que fue generando particularidades y hasta
técnicas pictdricas diferenciadas.

Al aceptar que el paisaje como tema fue tomando caracteristicas
propias también debemos reconocer que encar6é no sélo lo

Tea & Cofee Piazza, Operacion Alessi. Disefio Michael Graves.
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que se percibia como tal, sino que se traté de congelar un
instante; si pensamos en las marinas o los atardeceres o en
tempestades vemos que se traté de detener un momento, una
luz, un movimiento. Esta concepcién nos lleva a considerar
que si bien el paisaje es una representaciéon de un territorio,
también lo es de un instante del tiempo.

Luego de este pantallazo analitico de lo que es un paisaje natural
en la obra pictdrica, surge si el universo del paisaje entendido
como “otra naturaleza” nos permite imaginar que la definicién
puede ampliarse y contemplar desde el universo de lo artificial
cémo se puede definir las caracteristicas de ese otro paisaje.

Cuando se piensa en un jardin (francés o inglés) se imagina
un paisaje armado, estdtico; esta caracteristica de la temdtica
modifica la “definicién” y nos permite entrar en otras dreas
de andlisis, ya no es la intencién de congelar un momento
sino que se trata de representar lo que se pudo organizar
racionalmente, o cémo se disefi6 ese paisaje (a la manera de lo
que se decia de los atelieres).

Plaza Campidoglio, Roma.

Si bien la definiciéon de “paisaje” menciona un terreno, nos
preguntamos si puede haber paisaje sin piedras, sin arboles,
sin lagos, sin valles, sin montafas, en fin, sin tierra, sin agua,
sin la “cosa”, como dice Heidegger a estos entes. Pero segtin
la secuencia cldsica de este autor: /a cosa, el objeto, la obra,
podemos decir que sin objetos artificiales tampoco habria
paisaje, pensando en nuestra cultura social actual.

Cabe pensar, para completar la secuencia la cosa, lo que nos
dice que es, luego el Disefio, pues si el objeto es aquello que nos
dice para qué es, el disefio le agrega a esto la manera en que el
objeto dice como puede ser y se va acercando a la obra (de arte)
la que en todo caso nos dice cémo se quiere que se lo vea.

Estamos considerando a lo objetual artificial como una posi-
bilidad de generar un paisaje. Lo cierto es que en los paisajes
urbanos hay muchos objetos en su representacion, pero iremos
orientindonos hacia el objeto, motivo del disefio.

Una mesa puesta para un banquete, segin las lineas del
protocolo merece verse como un paisaje organizado como
un jardin francés o inglés en donde hay lugares, canteros
(fuentes), perimetros determinados fijos y elementos méviles
que aparecen o desaparecen (copas y platos), fontanas que se
llenan con liquidos donde deben estar para que cumplan la
funcidn estilistica y se ordenen estéticamente.

Bandeja Campidoglio, Paolo Portoghessi.
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La cafetera y la ctpula, Aldo Rossi.

Si aceptamos que la mesa protocolar puede considerarse
como un terreno en términos de paisaje disefiado, debemos
considerar que las mesas cotidianas son también motivo de
paisajes mds cadticos o aleatorios, mds o menos evaluables. Y
aqui es donde entra el Disefio: el disefio no s6lo de ese paisaje,
sino especificamente de los objetos de la mesa, ya que se ocupa
de los componentes que generan esos paisajes cotidianos. La
presencia de los disefios son los que permiten elaborar una
mesa como un paisaje artificial o tal vez, o porque no, como
una instalacién.

Hoy a nivel internacional hay empresas productoras de
objetos de uso como Alessi en Italia o littala en Finlandia, que
desarrollan objetos del mas alto disefio que permiten generar
en la mesa paisajes artificiales. Podemos decir que fue Alessi, el
iniciador, quien a través de una exposicion denominada Alessi
tea or coffe piazza (ano 1983) donde se invito a arquitectos
conocidos pero que no disenaban productos, a realizar una
bandeja a la manera de plaza que contenia los elementos
para el café o el té: tetera, azucarera, filtro, lechera, etc. Asi,
el arquitecto italiano Paolo Portoghesi, diseié en su bandeja
la representacion del piazza del Campidoglio o el arquitecto
Aldo Rossi que representd a ciertas obras, remedo de su propia
arquitectura, como la cafetera La Cupola.

Estos conjuntos no eran mucho mds que “plazas artificiales” y
los objetos ttiles eran como edificios que permitian en algin

Propuesta de Aldo Rossi.

momento configurar paisajes mayores; pero lo esencial fue el
considerar a los elementos de disefio o el disefiarlos, como
elementos de un paisaje.

Estos planteos desde el disefio apelaron a las referencias
urbanas como el concepto de plaza para una bandeja y lo
arquitectonico para los elementos del té o café, utilizando
el viejo argumento formal de la mimesis, esto nos permite
imaginar que en el territorio de la mesa hay otras variantes
de interés. El criterio de “juego de vajilla” en el cual hay un
patrén formal comin a todos los objetos es lo sistémico, lo
dominante del conjunto, en especial cuando estd organizado
adrede. Todas estas alternativas representan un paisaje de otra
naturaleza. ;Tal vez este paisaje es referencia a un campamento
militar en donde todo estd subordinado entre ellos?

Un restaurante o bar con sus sillas iguales va generando un
paisaje ordenado, aunque hay excepciones que nos orientan en
otras direcciones, por ejemplo la cafeteria de La Triennale de
Milin, donde todas sus sillas son de diferentes formas pues son
de distintos autores, todos conocidos del mundo del disefio.
Cuando vemos un bar como paisaje, en general apreciamos
ver coherencia en su equipamiento; pero cuando vemos esa
“operacién” (Triennale) lo que vemos es “el Disefio” como
una entidad en si misma. Aqui el paisaje no estd referenciado
por los objetos como tales sino es el disesio el que configura al
mismo y le da sustento, es un paisaje de disefio.
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Juego de cubiertos, organizacién cuasi militar.

Lo que interesa es hacer tomar conciencia de la mirada que
ponemos en los objetos de uso cotidiano y su organizacion.
Si podemos ver en una mesa un paisaje, seguro tendremos
una mayor comprension de los objetos y su utilidad y el
transformar un objeto de utilidad en una experiencia estética
es de lo que trata el disefio de objetos cotidianos.

Terraza del bar Florian, Venecia.

Desde que el paisaje es también el telon de fondo de una
actividad donde hay personajes, podemos imaginar a la mesa
como el territorio en el cual hay personajes que se movilizan.
Con este criterio fueron encarados ciertos productos como
los desarrollados por el disefiador argentino Alejandro Ruiz
para Alessi, quien disefi6 una serie de saleros y pimenteros
diferentes para cada comensal, como animales imaginarios.

En base a lo relatado, el paisaje como otra naturaleza nos permite
apreciar la organizacion de elementos y de espacios como una
unidad semdntica compuesta por diversos elementos materiales,
espaciales y hasta conceptuales; es decir que leemos a los conjun-
tos organizados o seleccionados por un autor, como un paisaje,
similar al paisaje natural en donde en realidad nada es estitico
permanentemente. En los paisajes artificiales la problemadtica es
hacerlos vivir como naturales y esto se puede entender como re-
tomar la problematica entre el arte fijo y el arte mévil.

Los objetos de disefio (utilitarios) pueden conformar diferentes
paisajes. Esta premisa sera cierta segin quién los observa, segin
la accién funcional al objeto y si lo percibido funciona como un
sistema mayor. Esta consideracién es valida para entender desde
el paisaje urbano, hasta el simple ordenamiento cotidiano de una
mesa familiar o desde una mesa “puesta” con vajilla inglesa, con
los cubiertos colocados a la distancia convenida y en sus posi-
ciones correctas, configuran un paisaje visual que tendrd como

Café Triennale, Milan.



Gli unnini, Alejandro Ruiz para Alessi.

Asado en Mendiolaza, Marcos Lépez, Cérdoba, 2001.

LA COSA HACE AL PAISAJE

caracteristica su poca transformacién durante su uso, serd mds
de reemplazo que de cambio hecho por un operador externo. A
la inversa, una mesa cotidiana se comporta mds como un paisaje
urbano donde tenemos desde los bancos fijos que se usan en
las plazas hasta los vehiculos que modifican el paisaje en forma
continua y el usuario es quien lo modifica. Esta configuracion es
un paisaje no estitico que implica que el disefio de los objetos
merece otra entrada o consideracion en su génesis.

Disciplinas como el disefio de objetos deben considerar como
paisaje al escenario que se establece en distintas situaciones
en las cuales los elementos actdan en ese paisaje. Una mesa
se arma como un paisaje determinado y segin sus elementos
se puede reconocer una época, una ubicacién social y hasta el
evento que va a producirse alli. Pero ese paisaje no es estitico,
en cuanto comiencen a utilizarse los elementos, ese paisaje
cambia y hasta puede modificarse la lectura realizada en una
primera interpretacién o mirada. Es posible que el observador
de ese paisaje reconsidere su primera evaluacién a partir del
uso de los elementos existentes.

Esta alternativa deberia ser considerada por los disefiadores
en el momento en que disefian el objeto de uso ya que los
objetos denotan su origen y su destino y parte de la considera-
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Mesa puesta.

cién de un objeto no sélo por su funcién operativa, sino como
materia creativa del disefio.

Cuando se habla del paisaje que generan los objetos de uso es
interesante “leer” como algunos disenadores han considerado
esto: por ejemplo, el maestro Alessandro Mendini, que en todas
sus obras es remarcable cémo ha transpuesto un simple y comtin
objeto de uso cotidiano, como es un sacacorchos, en un persona-
je presente en la mesa. En primer lugar su posicion es vertical,
posicién opuesta a la comin “tirada” en la mesa, recomendacién
del empresario Alberto Alessi ;o de su Director de Arte? (el propio
Mendini). Luego la operacion fue otorgarle a ese sacacorchos
una configuracion biomérfica y darle un nombre, Anna Gi, el

Anna Gi, sacacorcho de Alessi.

Lampara de techo Ribbon, Ingo Maurer.

nombre de su esposa, a quien luego la fue “vistiendo” para dis-
tintas ocasiones. Luego disefi6 un salero y pimentero de mesa
con la imagen de él mismo y con diferentes vestimentas. Aqui
se modifica el concepto de “disefio de autor”, pues es el objeto
quien supera en reconocimiento al propio autor.

Esta operacién gener6 una corriente en el disefio de objetos,
muy utilizada por varios disefiadores.

El disenador alemdn Ingo Maurer, quien ha sido llamado el
poeta de la luz, que si bien tiene una enorme cantidad de
artefactos disefiados ha realizado algunos como operaciones
que pueden ubicarse en otras categorias del disefio.

Allesandro Mendini, pimentero de Alessi.
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Lampara de techo Lucellino, Ingo Maurer.

Hay artefactos “de techo” que en realidad actdan como cielos,
como nubes y rayos de luz entre ellas como una nube luminosa
que Maurer llama Ribon y simultineamente crea situaciones
espaciales con las bandadas de pdjaros sobre las mesas como
los “Lucellinos”.

Pero también y mds alld de la ironia, Maurer congeld un ins-
tante a la manera de los artistas cuando éstos representan a
un rayo o una tormenta en sus obras a semejanza de lo que
se presenta en la obra de Ian Allan; el artefacto de luz “Porca

Lampara de techo Porca Miseria, Ingo Maurer.

miseria” donde un juego de platos (sobre una mesa) estallan y
se mantienen en su lugar.

Creemos que si nos liberamos y pensamos en los objetos
de uso como componentes de un paisaje artificial, nuestra
relacion con los objetos serd mds vivencial. A ello ayuda sin
dudas el disefio. Es probable reconocer en la prictica del
disefio objetual cuando un elemento conforma estructuras
mds complejas que su propia configuracién y es participe de
otra naturaleza y genera un paisaje.
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El paisaje como politica y su potencialidad temporal

MARIANA GIORDANO Y ALEJANDRA REYERO

INTRODUCCION

La representacion del paisaje ha tenido a lo largo de la his-
toria del arte occidental diversas formas de delimitacion vi-
sual y conceptual. En el Chaco, y en general en el Nordeste
Argentino, la configuracién del entorno natural fue un tema
prioritario en los artistas de distintas épocas y ha respondido
a distinas concepciones estéticas. Desde la idealizacion de un
paisaje romdntico de la desconocida regién chaquefia en la
época colonial, hasta la exhuberancia y exotismo que incitaban
la selva misionera o el Impenetrable chaqueno’, estas visiones
persisten en muchos de sus elementos y conceptos, herederos
de un colonialismo de la imagen y del territorio, pero en par-
ticular, de una memoria del paisaje que los artistas contem-
porineos, en muchos de los casos, actualizan pero también
cuestionan y resignifican. A su vez, el hecho de que el paisaje
haya estado tradicionalmente circunscripto a la naturaleza,
hizo que sus dimensiones conceptuales (las maneras de conce-
birlo y plasmarlo) excluyeran otras formas de representacién
e interpretacién, como puede ser el paisaje del cuerpo, y/o el
cuerpo como paisaje.

En este texto pretendemos abordar la obra de artistas chaque-
fos que en su produccién contemporanea (re)visan el paisaje
como politica, en un sentido ampliado de estas tres categorias
conceptuales: paisaje, politica y naturaleza. Ello supone enten-
der el paisaje en tanto “acto” pero también “potencia”, aten-
diendo a un tiempo que se sitia como “recuerdo del presente”
en términos de Virno (2003). El paisaje en las representacio-

1. Al Noroeste de la Provincia del Chaco, el Impenetrable es una regién de llanura de 40.000
km? de bosque nativo. También comprende una porcién de las provincias de Salta, Formosa y
Santiago del Estero.

nes contemporaneas resume una temporalidad que también es
potencia, porque no se completa en la presencia. Un tiempo
que ha asumido su vertiginosidad, a partir de la influencia de
los medios técnicos. En ello reside la “politica de la natura-
leza”, que no supone estrictamente una politizacién de la re-
presentacion estética, sino su capacidad poética y técnica de
experimentar la naturaleza que los artistas contemporineos
asumen, entendiendo el tiempo que vehiculiza la ubicuidad de
la naturaleza, tanto como “acto” y como “potencia”. Esa po-
litica también requiere pensar en esa “otra naturaleza”, como
es el cuerpo.

PAISAJES SONOROS

El arte chaquefio tiene cerca de cien afios de produccién lo-
cal. Artistas pioneros de las décadas del veinte y treinta del
siglo XX como Alfredo Pértile y Rafael Galindez se sintieron
atraidos por el paisaje chaquefio, que luego adquirié nuevas
vivencias y modos de representacién por la produccion plis-
tica de décadas posteriores: el monte, el rio y la sequia fueron
tres topicos de representacion que desde diversas resolucio-
nes plasticas motivaron a artistas como Ricardo Jara, Rodolfo
Schenone, Oscar Sinchez Kelly, Beatriz Moreiro, entre otros,
en las décadas de 1970 a 1990.

En las ultimas décadas, y principalmente en lo que transcurre
del siglo XXI, los nuevos medios fueron incorporidndose pau-
latinamente a la produccién artistica. Esa memoria de la pro-
duccién histdrica, conjugada con la potencia y presencia del
paisaje en el devenir de sus producciones, hizo que el mismo
se reactualizara, adoptando nuevos sentidos y configuraciones.
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Es el caso, por ejemplo, de Beatriz Moreiro, quien en su serie
Memoria de América compuesta de dibujos, grabados, objetos
e instalaciones’ —muchas de ellas con apropiaciones e inter-
venciones directas de objetos naturales— incluye insectos,
tacurues, nidos, tierra seca y partida, flores de cactus, caragua-
tds, etc. En su dltima exposicion® integré en sus instalaciones
de nidos, el sonido ambiente de pdjaros y chicharras obtenido

Exposicién “Naturaleza fragmentada”, de Beatriz Moreiro, con instalaciéon sonora,
2015.

2. Beatriz Moreiro obtuvo el Gran Premio Nacional de Grabado en 2014 con la obra Campo
quemado.

3. Naturaleza fragmentada (2015), Museo Provincial de Bellas Artes René Brusau de Resisten-
cia. Curaduria Mariana Giordano.

Beatriz Moreiro y Néstor Braslavsky. Giros en el monte. Ambientacién Audiovisual.
HDV 1440x1080. 2007.

en zonas bajas, de lagunas y pastizales, de los alrededores de
Resistencia* recontextualizindolos en el espacio artistico. Las
connotaciones del monte son mds explicitas en estos tltimos
afios porque la artista vive desde hace aproximadamente una
década en un dmbito rodeado de monte.

El video se constituye también en otro modo memorial y
creativo que Moreiro decide asumir en sus tltimas produc-
ciones, como modo de indagar en otros lenguajes. Su préctica
memorial es politica en tanto su obra no sélo pretende recu-
perar fragmentos y objetos de la naturaleza, sino reflexionar
también sobre la pérdida: aquella parte de la memoria que ha
decidido olvidarse, y por ello queda sujeta a su desaparicion.

Néstor Braslavsky, artista multimedia, realiz6 con Beatriz
Moreiro Giros en el monte (2007)°, una instalacién audio-
visual compuesta por tomas de audio en arboledas del Im-
penetrable, el Parque Nacional Chaco y el Parque Provin-
cial de Pampa del Indio, mediante el plano nadir con loop
infinito. Expuesto formando parte de una instalacién con
caraguatis de acero, Moreiro se refiere al video de la si-
guiente manera: “Mi punto de partida, un mundo agredido

4. Apoyo y ambientacién sonora de Gustavo Yuda.

5. Expuesto en Espacio Radio Libertad, Resistencia, Chaco Argentina; Museo Provincial de
Bellas Artes Rene Brusau, Resistencia, Chaco, Argentina; Museo Provincial de Bellas Artes Dr.
Juan Ramén Vidal, Corrientes, Corrientes; Argentina; Centro Cultural Recoleta, Bs As, Argenti-
na; Copa Davis, Mar del Plata, Argentina, Roma, ltalia. Seleccién Premio Cultural Itad.
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Rosana Toledo. Sendero en el Impenetrable. Video 1920 x 1080 megapixeles. Ve-
locidad de fotografia: 25 fps- Exterior, sonido ambiente, 2016.

en su orden natural. Triste de darle trascendencia a lo mi-
nimo a través de la imagen y el sonido, e invitar a reflexio-
nar sobre el sentido de la existencia y lo que nos rodea.
Surge asi la idea de realizar un video para ser proyectado en
el techo de la sala, como una ventana al cielo, y justamente
donde se podia ver éste entre copas de drboles que giraban y
la cimara tomaba esas copas desplazdndose lentamente y cap-

tando diversos sonidos del monte”®.

Por su parte, en la instalacion sonora Chicharras (2010) Bras-
lavsky toma un insecto propio de la regiéon nordeste que en
algunas épocas del afio produce un ruido ensordecedor, por su
presencia masiva; registra diversas magnitudes de ese sonido
desde la emision individual de una chicharra hasta la masifica-
cién sonora. En sus palabras. “... esta obra permite trascender
la barrera espacio temporal de su ciclo adulto y recrea una
situacién sonora inconfundible, tipica en los parques, montes
y ciudades del litoral” 7.

Rosana Toledo, artista que en los ultimos afios ha trabajado
el dibujo y la fotografia, actualmente ha incursionado en el
video, planteando una memoria vivencial del paisaje que se
transforma en “hdbitat”, tanto urbano como rural. Siguiendo
con esta linea, sus videos presentan una narrativa discerni-

6. Entrevista a Beatriz Moreiro, Resistencia, 16/06/2016.
7. Braslavsky, en Hakim y Ramos, 2012: 106.

ble, con una dindmica visual marcada por ese hdbitat como
una construccion social compartida, donde el paisaje natural y
construido se entrelazan, se superponen y tejen una urdimbre
de decisiones y memorias sociales. En Hdbitat para un suje-
to (o dos), o mis, Toledo juega con una poética del espacio
abarcador, incitando al espectador a reflexionar sobre los usos,
apropiaciones y significaciones del paisaje transformado en
“lugar”, punto de encuentro, comunidad, morada.

EL PAISAJE NO SOLO ES CHAQUENO

Elena Lucca, artista vinculada a la poesia experimental de la
década del sesenta®, e involucrada también al ambiente aca-
démico desde sus trabajos de Gestién Ambiental y Ecologia’,
trabaja el paisaje desde su experiencia ecologista y estética.
La exposicion “El reencantamiento” (2016)'° propone una co-
nexién entre el paisaje y el espectador a través del concepto de
“envoltura visual y sonora”: los videos, las instalaciones y las
video-instalaciones tienen como soporte lo visual, pero lo que
envuelve es el sonido. Recorrer la exposicion es experimen-
tar diversos recursos auditivos envolventes a una visualidad
donde la revalorizacion del paisaje implica una definicién de
valores que mutaron de intereses de tipo social en los sesenta,
a intereses ecolégicos en las ultimas décadas. Lucca propone
también una relacién con el espectador singular: como expre-
sa Ramos, “La no accion y la quietud creativa para encontrar nue-
vas formas de encantarnos con nuestro entorno” '. La artista apela
a que el espectador vuelva a descubrir los espacios que lo ro-
dean, los que no s6lo son chaquefios. Si bien muchos de los re-
cursos visuales y ambientales de sus instalaciones y propuestas
de arte-accidn incluyen elementos de la naturaleza chaqueiia,
sus videos no son exclusivamente del contexto chaquefio. En
su mayoria, los registros son obtenidos por la misma artista
cimara en mano, ya sea desde un recorrido en tren por zonas

8. Conocida en los sesenta como Elena Pelli, integré junto a Edgardo Vigo y Clemente Padin a
fines de esa década y principios de los setenta diversas exposiciones y experiencias —en 1971
en el CAYC— vinculadas a la poesfa visual y experimental.

9. Ademas de participar en la formacién académica, ha integrado diversos proyectos de eco-
logia y manejo del ambiente, coordinando el Programa MASUMONA (Manejo Sustentable del
Monte Nativo), de la ONG Arbres de Vie en el Nordeste Argentino: Chaco, Formosa, Misiones
y el Dominio de aborigenes Toba; financiados por la Comunidad Europea.

10. Museo Provincial de Bellas Artes René Brusau. Curaduria ltati Cabral y Leo Ramos.

11. Leo Ramos. Catalogo de Exposicién “El Reencantamiento”, 2016.
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Elena Lucca. Reflejos |y Il, Filmacién: Ignacio Zavalua. Edicién: Francisco Martina.
Sonido: Juan Diego Frangioli. Duracién: 03:32’, 2015. Piel de agua Filmacién:
Ignacio Zavalua. Edicién: Francisco Martina. Sonido: Juan Diego Frangioli. Dura-
cion: 01:33, 2015. Vibraciones. Filmacién: Néstor Braslavsky. Edicién: Francisco
Martina. Duracién: 01:28’, 2013.

rurales de Inglaterra, Italia, como en la diversidad del entor-
no chaquefio. En esa vinculaciéon entre lo “visual presente”
y lo “sonoro envolvente”, esa sonoridad puede proceder del
mismo accionar del espectador al pisar hojarasca, o bien del
sonido ambiente de motores, o musica de la misma Lucca y
Malena Zavala. Lo universal del paisaje se sustenta en estos
videos en la incitacién a experimentar con diversos sentidos:
si bien lo visual y sonoro son los prioritarios, también alude
al olfato y al gusto, porque sus imigenes de quietud, como sus
instalaciones de agua que se reflejan en un espejo, apelan a la
contemplacion y sugieren como lo expresa la misma artista,

un “... renacer basado en la percepcion del universoespacio y la re-

lacion bumanidad-elementos naturales”.

Desde la concepcién de un paisaje no exclusivamente chaque-
flo, sino un paisaje (re)significado en diversos contextos mul-
timediales y objetuales, también trabaja Juan Sorrentino. En
sus arboles sonoros como “Frutos de Risset” (2011), instalaba
altavoces en las ramas de un arbol seco que reproducia un
efecto sonoro en escala descendente creado por el compositor
e investigador francés Jean Claude Risset. La concepcion del
arbol como “plataforma audiovisual” que construye Sorrenti-

12. Elena Lucca. Catalogo de Exposicion “El Reencantamiento”, 2016.

Juan Sorrentino. Motto, performance, sound art, outdoor concert, Casa del Puente,
Mar del Plata, 2015 (Fotograma de registro del autor)

no busca a la vez, en su itinerancia y exposicién en diversos
contextos, la integracién con otros sonidos que el espectador
puede experimentar. Desde su formaciéon musical y su interés
en la utilizacién de la tecnologia para apelar a lo sonoro-vi-
sual, el artista ha realizado varias instalaciones, video perfor-
mances y videos donde el paisaje natural constituye un hilo
conductor: su conceptualizaciéon se ha hecho mis aguda en
una de sus ultimas obras, “Motto”": esta performance, reali-
zada por ocho performers provistos de un kit para amplificar
sonidos del ambiente, que portan en sus manos una cafia con
un micréfono y un parlante en su espalda, que en su tran-
sitar van realizando un sefialamiento, una indicacién de los
pequeifios accidentes del entorno, como huellas sonoras que
el ambiente (con)tiene. Sin dudas las investigaciones sobre el
“ruido estatico” de Ablinger influyeron decididamente en esta
performance, pero también sus ideas sobre la naturaleza del
sonido, del tiempo y del espacio.

13. Sorrentino reconoce el espacio de discusién entre talleristas de una clinica dictada por
Ana Gallardo en la gestacion y conceptualizacién de esta obra, que le permitié vincularla con su
produccién previa. A la vez que la importancia que tuvo un workshop dictado por el musico Peter
Ablinger a nivel técnico y conceptual, que le permitié ajustar detalles coreogréficos, de mapa-
partitura y recursos sonoros. Esta performance, con sonido y desde el concepto de “outdoor
concert”, fue presentada por primera vez en el Internationales Musikinstitut Darmstadt, Palacio
de L'Orangerie (Alemania), 2014 y se repitié en Mar del Plata, en el espacio de jardin que rodea
la Casa del Puente de Amancio Williams.
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LA GRAN SOMBRA

La huella del paisaje en la produccién artistica chaquefia y
regional, se presenta enfiticamente en dos Proyectos de pro-
duccidn y clinica realizados por las artistas Matilde Marin
y Beatriz Moreiro, titulado el primero La Gran Sombra. Ac-
ciones creativas (2012) y La Gran Sombra I1. Acciones culturales
(2015). Si bien el proyecto se llevé adelante con el apoyo del
Instituto de Cultura de la Provincia de Corrientes —ciudad
donde se expusieron las obras y se realizaron las acciones—y
la Facultad de Artes de la Universidad Nacional del Nordes-
te (con sede en Resistencia), su impronta fue regional, con
una convocatoria a artistas de todo el Nordeste Argentino, y
por ello entendemos importante mencionarlo en este texto
ya que remite a las politicas del paisaje y sus potencialidades tem-
porales. El proyecto buscaba “descentrar el centro”, en térmi-
nos de Pérez (1999), promoviendo la ejecucion en su primera
version de diecinueve proyectos (previamente seleccionados
por un jurado regional), lo que se dio en llamar “acciones
creativas”, convocando a artistas regionales pero también a
periodistas, criticos, curadores y artistas nacionales, lo que
otorgé una visibilidad a la region posicionandola en la pro-
duccién contempordnea nacional'*. Para este posicionamien-
to se eligi6 al paisaje como tépico, como disparador creativo,
como referente de lo “regional”, como dinimica de inter-
cambio creativo. Expresaban Marin y Moreiro que:

“La GRAN SOMBRA es la sombra del Algarrobo, el que prote-

ge del fuerte sol, el que en tiempo de sequias es el tinico alimento

de los animales y que a través de los ajios siempre ba cobijado

acciones de la cultura de los pueblos. Los quechuas lo llamaron

«el drbol» tacti o taco, los guaranies lo llamaban «el drbol puesto

en el camino para comer». Los espaiioles le pusieron el nombre

definitivo de origen drabe «algarrobo». El tacti o algarrobo es

una leccion de armonia, su sombra es LA GRAN SOMBRA,

redonda, generosa, protectorn.” ¥

Esta cita nos remite a muchos de los conceptos planteados al
principio del texto: la relaciéon entre naturaleza y tiempo, el
rol memorial del paisaje, memoria que es presente y potencia

14. En la primera edicién de 2012 estuvieron presentes, de la escena nacional, en mesas redondas
y conversatorios el artista Nicolds Garcia Uriburu, la critica y periodista de arte Alicia de Arteaga, el
critico Jorge Taverna Irigoyen y la critica Elena Oliveras, entre otros.

15. Marin, Matilde y Moreiro, Beatriz. Catalogo de Exposicion La Gran Sombra. Corrientes, 2012, p.11.

futura, a la vez que canaliza uno de los aspectos de la literatu-
ray el arte, pero también de las creencias populares, sobre la
naturaleza como “madre” que cobija y da alimento.

Entendiendo el paisaje como politica, en el marco de este pro-
yecto, se llevaron adelante acciones creativas que, en algunos
casos hicieron uso de los nuevos medios para su produccion,
aunque también hubo instalaciones, acciones callejeras, etc.
Desde el uso de los nuevos medios, Jorge Tirner en la obra
luminica luminame, recurre a pegamento en un cartel con
limparas que atraen los insectos y conforman asi la palabra, o
el video instalacion “Portal Arborescente” del Colectivo crea-
tivo Contexto textil que continda acciones previas vinculadas
al arte y al juego como medios de transformacién colectiva.
Tales acciones buscaron de algin modo romper con los este-
reotipos del paisaje vinculado a la vegetacion, al suelo, al rio,
y construir “otra” memoria del paisaje.

La Gran Sombra tuvo su segunda edicién en 2015, también
con sede en el Museo de Bellas Artes “Juan Ramdén Vidal” de
Corrientes, con el tema “La Siesta”: los topicos de los artistas
pioneros de la regién —como los que senalamos al principio
de este texto para el caso chaquefio— se resignifican y actua-
lizan en nuevos lenguajes. En esta segunda edicién las cura-
doras enfatizaron la metifora de una “Gran sombra del arte
contemporineo”, seleccionando 13 proyectos. La impronta
sonora y luminica en la concepcién del paisaje que venimos
subrayando en las experiencias tanto individuales como co-
lectivas previas, tuvieron una gran presencia en esta edicién:
Daniel Dufva Nielsen propuso una siesta participativa con
Ka’aru, en la que el sonido de las chicharras en el patio del
Museo construia un espacio sofioliento de co-existencia con
esos sonidos. Respiro, una instalacion de luz y sonido de Juan
Sorrentino, juega a ciclos envolventes de ambos elementos.
Por otro lado, Paula Bakun, Maria Julia Rossetti y Juan José
Zaponi, expusieron La cabina, un pequefio cubo blanco don-
de el sujeto puede alcanzar un estado entre el suefio y la
vigilia (estado Alfa), que propicia la creatividad. En estos dos
dltimos casos, lo local se esfuma, la siesta se vuelve una excu-
sa para los juegos luminicos y creativos y el paisaje deviene
instancia potencial de “puesta en comunidad”, de relacién
personal de cada sujeto consigo mismo y con otros.
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EL CUERPO COMO DISPOSITIVO DE OTRO PAISAJE

El concepto de “dispositivo” se define usualmente en el ambi-
to de la informdtica como interfaz en el manejo, guia y con-
trol del espacio virtual, que aplicado a las nuevas tecnologias
y el arte implica asumir un entramado técnico —o de nuevas
técnicas—. Dicho entramado fue en un principio “novedad” y
luego homogeneidad e incluso fundamento de lo tecnolégico
en las sociedades modernas (Garcia Fanlo, 2011).

La fotografia fue, en el siglo XIX, un dispositivo técnico, que
hacia que la visién se fuera configurando a partir del mismo en
un principio desde presupuestos de verosimilitud y de objeti-
vacion. Desde ese momento a los llamados “nuevos medios”,
la simultaneidad, la (de)codificacidn, la transversalidad técnica
y de lenguajes, fueron incorporando diferentes dispositivos en
el mundo artistico. El cuerpo constituye también uno de ellos.
Muchas artes vinculadas al cuerpo han utilizado dispositivos
tecnolégicos para la realizacion de performances, arte de ac-
cién, etc., sin embargo, en este caso aludimos al cuerpo que
(se) asume como dispositivo en si mismo que a su vez puede
nutrirse de otros dispositivos en la interaccion.

En el Chaco, las obras de la Compaiifa de Danza-Teatro Eve
Reyero indagan en estos universos fisicos y simbdlicos del
cuerpo en tanto dispositivo estético. Look (2013)'¢, es una obra
planteada como intervencién-performance en el contexto de
work in progress, y anclada en los conceptos de acontecimiento,
azar y pulsién. La propuesta recurre al cuerpo como disposi-
tivo expresivo, gestual, comunicativo y de interaccién con la
musica. Se desarrollé en el marco de la muestra colectiva de
arte “Soy chaquefio y contemporineo”’ y se plante6 como
un proceso de produccién “a puertas abiertas” cuyo resultado
articul6 los lineamientos experimentados a lo largo del proce-
so de investigacion: la potencia de la accidn fisica, el impacto
visual, el elemento ladico y la multiplicidad metaférica.

16. Formaron parte de la experiencia Carolina Schoenemann, Marilyn Granada, Diego Buzzato,
Natalia Uferer, Alejandro Silva Fernandez, Karina Rojas, Rodolfo Molina Wilde, Beatriz Aquino, y
como bailarines invitados, Lourdes Orellanoz, Rodrigo Pujol Cajal y Damian Roezgas. Asistencia de
direccion: Alejandra Reyero; vestuario: Franca Horvat. Direccién general: Eve Reyero.

17. Se trata de un ciclo de exposiciones, talleres y conferencias de arte contemporaneo de la Re-
gion NEA (Chaco, Corrientes, Misiones y Formosa) y la Republica de Paraguay, promovido por la
Casa de las Culturas, dependiente del Instituto de Cultura de la Provincia de Chaco, en colabora-
cién con las instituciones culturales provinciales. La experiencia es promovida desde 2011 y hasta

La naturaleza del cuerpo' de los performers, pero también
del publico, posiciona la experiencia corporal como nicleo
de indagacion experimental, donde el contexto de realiza-
cién (el espacio fisico donde se desarroll6 la intervencién)
fue sumamente relevante: la sala de exposicion del Patri-
monio pictérico del Museo Provincial de Bellas Artes René
Brusau (MUBA) ubicado en el tercer piso de la Casa de las
Culturas. Alli se exiben en forma permanente las obras de
los mds destacados artistas plasticos de la provincia y fue en
ese contexto que los performers de Look abrieron un juego
de interrelacion estética con el paisaje de la sala y el pasa-
je —los paisajes— representados en muchas de las obras
expuestas en la sala.

Fiel a la dindmica de un work in progres y al propio proceso
creativo de la Compaiiia, las acciones fueron desarrollindose
bajo la modalidad de la improvisacién guiada por la directora,
quien intervenia en el mismo espacio de manera simultdnea
con los performers. Tras un profundo y progresivo trabajo
de experimentacidn, la propuesta fue cerrindose en base a
la organizacion del material reunido hasta plantearse como
obra. En base al desafio de la dimensién visual, corporal y
sonora, la propuesta conjugd, en un mismo gesto de despla-
zamiento poético, la fragmentacién de la totalidad temporal
dominante y el advenimiento de la contingencia irracional
del juego y lo aleatorio.

La dltima obra de la Compaiifa, Hokku (forma mds antigua de
la palabra Haiku —poema breve japonés—)'? fue presentada

la fecha se han desarrollado tres ediciones: Simultaneidades y otras yerbas (2012) Soy guarango
y sin glamour; y Soy chaquefio y contemporaneo (2013). El objetivo de dltimo ciclo planteado
durante todo el mes de noviembre de 2013, fue proponer un espacio para la produccién de arte
contemporaneo de once colectivos locales referentes de diversas disciplinas (artes visuales, audio-
visuales, performaticas, literarias, etc). Como en las ediciones anteriores, en esa oportunidad, la
intencion del ciclo fue destacar aquellos abordajes artisticos del noreste argentino y del paraguayo,
que proporcionan ciertas nociones de localidad y pertenencia activadas a través del arte contem-
poréneo. Los artistas seleccionados establecen con su trabajo vinculos directos con las caracte-
risticas geograficas desde donde producen, a su vez funcionan como catalizadores de la escena a
la cual pertenecen, asi como de conectores entre otras regiones y la propia. Extraido de entrevista
a Leo Ramos (produccién de la propuesta). https://www.youtube.com/watch?v=fZFk2Gtqv2Q. y
Gacetilla de prensa del evento: http://chacodiapordia.com/noticia/58683/arte-contemporaneo-
regional-en-la-casa-de-las-culturas

18. Entendida en al menos dos de sus acepciones: tanto en términos de esencia, caracteristica
propia de algo, como entorno, medio, etc.

19. Intérpretes: Marilyn Granada, Cielo Ortiz, Karina Rojas, Lourdes Orellanoz, Giselle Bogado
y Alejandro Silva Fernandez. Asistente de direccion: Alejandra Reyero. Vestuario: Franca Horvat.
Direccién general y puesta en escena: Eve Reyero.
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Compafiia Eve Reyero. Hokku, 2016 (Fotografias Lucia Bogado Espinoza).

en 2015, como una propuesta que “sugiere la contemplacion del
instante a la manera de un breve poema japonés. Paisajes en fuga
evocan una especie de ensueiio interior sumergido en el olvido del
tiempo, donde lo sutil y lo denso (matices de la oscuridad) conviven
en una escritura silenciosa al limite del gesto” *°.

20. Sintesis conceptual de la directora, extraida del texto de difusion de la obra: https://www.
facebook.com/Eve-Reyero-Danza-Teatro.

Compariia Eve Reyero. Look, 2013 (Fotografia Sebastian Romero).

Nuevamente el cuerpo —los cuerpos— en tanto dispositivos
se transforman en sucesivos paisajes a la manera de estampas
japonesas, designando un mundo real a la vez que ausente,
una dimension suspendida entre dos planos, donde la emisién
de sonidos por parte de los intérpretes, la repeticion gestual y
cacofénica, junto al uso minimo del luces, la musica y el humo
apelan a la integracion de los sentidos proponiendo un paisaje
donde lo real y lo virtual convergen.

El hecho de no adscribir sensorialmente a un tinico sentido,
hace del cuerpo un dispositivo integral e integrado a un pai-
saje capaz de devenir a su vez, en un paisaje en si mismo. Ello
no sélo se logra a través del uso de elementos naturales como
ramas y arboles o incluso un entorno natural real de fondo
(como ocurri6 en ocasion de ciertas funciones que tuvieron lu-
gar en el patio de la sala donde habitualmente se desarrolla la
obra), sino en dos escenas en las que particularmente se plan-
tea el artificio del cuerpo-paisaje: la primera (la mds extensa de
toda la obra: 11 minutos en total), se destaca por la proyeccion
digital de imdgenes de obras de Franz Kline sobre los cuerpos
de los intérpretes. La expresion intensa de trazos fuertes y fi-
guras abstractas de Kline mayormente en blanco y negro, que
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remite al impacto dindmico y dramdtico de la caligrafia orien-
tal, se reflejan en los rostros, torsos, brazos y piernas de los
intérpretes, quienes detenidos inmoviles en distintos puntos
del escenario sostienen en una de sus manos finos papeles de
seda blancos, a los cuales rasgan horizontalmente con apenas
dos de los dedos de su otra mano, en un tempo marcadamente
lento. EI humo, la penumbra y la musica, evocan la atmésfera
de un “mundo flotante”, ligubre e inquietante de un paisaje-
cuerpo tan real como metaférico.

En la otra escena aludida, nuevamente los intérpretes estin
ubicados también en distintos puntos del escenario manipu-

lando ellos mismos ventiladores que direccionan hacia sus
rostros envueltos en tules. La materialidad traslacida lograda
por el tejido ligero, abierto en forma de red de estas telas, hace
que el impacto del aire de los ventiladores (en conjuncién con
el efecto de humo y la penumbra), las vuelva extremadamente
volitiles al punto de cubrir los rostros de los intérpretes, pero
también en ocasiones capaz de trascender, extenderse por so-
bre los limites de su cabezas e incluso a veces, desprenderse de
ellos sugiriendo la transfiguracion de sus cuerpos en troncos,
ramas de drboles, lagos y pantanos espectrales como los repre-
sentados en las obras de Wu Guanzong. La asociacién con los
Abedules blancos, 1os Bosques de bambus y campos regados, las Ca-

Carla Colombo. Sin titulo (Serie Ensayos de un devenir). Fotografia directa. Impresién de tinta pigmentada sobre papel Canson Platine Fibre, 104 x 180 cm. (Edicién de 3 +

prueba de artista), 35 x 60 cm (Edicién de 7), 2011.
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taratas, los Fantasmas de drboles pinos o el Estanque de flores loto,
realizadas por el artista oriental en tinta y pintura de remar-
que sobre papel, es casi inmediata; tales paisajes emergen en
la escena configurando algunas de las multiples capas posibles
del dispositivo cuerpo-paisaje / paisaje-cuerpo.

Desde otro lugar, y otras formas de concepcién del cuerpo
como dispositivo, la fotégrafa Carla Colombo, en sus series
Recuerdos del monte y Ensayos de un devenir, introduce la di-
mension temporal en el mismo titulo de la propuesta, para
indagar sobre la naturaleza y el tiempo. Pero a la vez, en la
segunda de estas series, integra el cuerpo de mujeres desnudas
mimetizindose al entorno natural del paisaje. Juega asi con el
dispositivo fotogrifico concebido como analogia en un esce-
nario que (se) crea desde ese mismo concepto de analogia y
mimesis. Expresa Insaurralde sobre esta serie que “...en esos
territorios buscados y encontrados pero esencialmente recorridos, la
artista instala desnudos como un elemento de tension, a veces inad-
vertido y otras mimetizdndose en la naturaleza del lugar. El cuerpo
despojado, utilizado como uno de los campos de manifestacion mds
fértiles y significativos, implica situarse en el espacio desde una pro-
vocadora intimidad...” *!

Por otro lado, Ivin Almirén, también desde la fotografia,
indaga en el cuerpo como paisaje del tatuaje: su serie sobre
San La Muerte (2005) de fotografia color analégicas, es el
resultado de una investigacion realizada junto a Gustavo In-
saurralde?’ con presidiarios de la circel de Corrientes. All{
explora los limites de la memoria, la biografia y las creen-
cias populares en el intercambio de historias y experiencias
de marginalidad de los protagonistas del ensayo. Imagen y
narracion se vuelven en estos territorios del cuerpo acto de
creacién y potencia performativa del lenguaje y del cuerpo.
Mis alld de que quienes se realizan tatuajes en el dmbito
regional conocen la historia del santo, la proteccién que el
mismo supone, y por ello esta marca en su cuerpo es una
ofrenda votiva y una identificacién que se “hace carne” en
el sujeto transgresor y delictivo, también se advierte en la
serie de Amir6n una estética donde los cuerpos median las

21. Texto de Catélogo de Exposicién “Ensayos de un devenir’. Museo Provincial de Bellas Artes
René Brusau, Resistencia, 2013.
29. Véase Almirén (2005).

Juan Pablo Faccioli. Tatuaje del Gauchito Gil. Fotografia, 2012.

practicas performativas. Lo mismo ocurre con los nume-
rosos tatuajes del “Gauchito Gil” que se pueden encontrar
en imdgenes de diversos fotégrafos de la region, como Juan
Pablo Faccioli o Guillermo Rusconi. Podria entenderse que
estos sujetos que utilizan su cuerpo como dispositivo para
“otro paisaje”, establecen un poder contrahegeménico a
partir del mismo. Si como dice Bhabha (2002), los este-
reotipos construidos por el discurso colonial resultan en
fetiches que generan de modo ambivalente identificacién y
alienacién, actuando como aparatos o dispositivos de poder,
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la presencia del tatuaje de San la Muerte o el Gauchito Gil
en sujetos marginales o en grupos subalternos constituyen
estrategias politicas a la vez que estéticas contrahegemoéni-
cas, utilizando los mismos recursos procedentes del discur-
so colonial.

Por consiguiente, entender el cuerpo como dispositivo de
“otros paisajes” pone de manifiesto también “otras memo-
rias”, “otras exploraciones” y “otras subjetividades”, de las que
s6lo hemos mencionado algunas que se producen en la escena
del arte contemporineo chaqueiio. En todos los casos analiza-
dos, el artista no “mira desde afuera” el paisaje, sino que vive
en/con su propio cuerpo su entorno (real y simbélico, posible
y potencial), desplegando otros lenguajes, pero también otros
tiempos, otras configuraciones narrativas, otro intento politi-

co del paisaje.

Bibliografia

ALMIRON, Ivan y otros (2005). Esa voz extraia. San La Muerte. Buenos
Aires, Editorial Argentina (Coleccion Arte Brujo).

ARFUCH, Leonor (2013). Memoria y autobiografia. Exploraciones en los
limites. Buenos Aires, Fondo de Cultura Econémica.

BHABHA HOMI (2002) El lugar de la Cultura. Buenos Aires, Manantial.
GARCIA FANLO, Luis (2011). ¢“Qué es un dispositivo? Foucault, Deleu-
ze, Agamben”. Revista A Parte Rei 74, Disponible en http://serbal.pntic.
mec.es/AParteRei/fanlo74.pdf

HAKIM, Patricia y Ramos, Leo (2012). Simultaneidades y otras yerbas.
Resistencia, Instituto de Cultura de la Provincia del Chaco.

MARIN, Matilde y MOREIRO, Beatriz (2012). La Gran Sombra. Corrientes,
Instituto de Cultura de la Provincia de Corrientes.

PEREZ, David (1999). “Pluralismo e Identidad: el arte y sus fronteras”. En
Jiménez, José y Castro, Fernando (eds.) Horizontes del arte latinoameri-
cano. Madrid, Editorial Tecnos, pp. 17-32.

Mariana Giordano. Doctora en Historia. Investigadora Independiente de CONICET y Profesora Titular de Historia del Arte de la Facultad de Humanidades —
UNNE. Académica Delegada por el Chaco en la Academia Nacional de Bellas Artes. Dirige el Instituto de Investigaciones Geohistéricas (CONICET / UNNE) en
Resistencia, Chaco. Curadora de exposiciones y profesora invitada en universidades argentinas y extranjeras. Sus investigaciones abordan la historia del arte y la
cultura del Gran Chaco. Ha publicado numerosos articulos sobre su especialidad en revistas nacionales y extranjeras. Entre sus libros se destacan: Mena (El Ate-
neo, 2005), Discurso e imagen sobre el indigena chaquefio (Al Margen, 2004) Fotografia e identidad. Captura por la camara, devolucién por la memoria (Trilce,
2010), Identidades en foco. Fotografia e investigacién social (IIGHI-CONICET/FADyCC-UNNE, 2011), Indigenas en la Argentina, 1860-1970 (EI Artenauta, 2012).

Alejandra Reyero. Doctora en Artes por la Universidad Nacional de Cérdoba (Argentina). Investigadora Asistente del Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas
y Técnicas (CONICET). Integrante del Nucleo de Estudios y Documentacién de la Imagen (NEDIM) perteneciente al Instituto de Investigaciones Geohistéricas (IIGHI).
Docente de la Facultad de Artes, Disefio y Ciencias de la Cultura (FADyCC) de la Universidad Nacional del Nordeste (UNNE). Sus temas de investigacién giran en torno
a la imagen fotogréfica desde la perspectiva hermenéutica y la estética contemporénea, en términos particulares; y la cultura del nordeste argentino, en sentido amplio.
Ha publicado capitulos de libros y articulos cientificos en revistas nacionales y extranjeras. Es coautora de los libros Identidades en foco. Fotografia e investigacion social
(FADyCC — UNNE / lIGHI-CONICET, 2011); Memorias visuales del Gran Resistencia. Fotografias de Pablo Boschetti (IIGHI - CONICET, 2008).



Arte y naturaleza

MATILDE MARIN

Cuando se viaja de un pais a otro se perciben diferencias entre
los distintos territorios. De la constatacion de estas diferencias
procede el termino “paisaje”; éste se perfila como el conjun-
to de aspectos caracteristicos de un pais que se detecta al ser
comparado con los otros lugares o paises. La idea de paisaje
se comienza a perfilar cuando se contempla el “territorio”. De
entre muchas definiciones de la palabra “paisaje” que podemos
encontrar en manuales o diccionarios, ésta podria ser la mds
acertada: “la interpretacion de lo que se ve en el pais (territorio)
cuando éste se contempla con mirada estética’.

El territorio es el conjunto de elementos y acontecimientos
fisicos que configuran a un pais, entendido no en sus términos
politicos, sino en tanto regién o lugar menos extenso.

Para que el pais o territorio se convierta en “paisaje” es necesa-
rio que los elementos que se ofrecen a nuestra contemplacién
estén entrelazados; este entrelazamiento hace que un territorio
cobre el calificativo de “paisaje”. Esta situacion hay que bus-
carla mis alld de lo que ofrece la madre naturaleza, hay que
buscarla en la cultura y el arte.

Hay un consenso que aproxima la relacion del paisaje con el
arte a partir del siglo XV, con la influencia de la perspectiva y
la geometria. Leonardo Da Vinci y otros artistas incorporaron
la naturaleza a su obra; la ubicaban como tel6n de fondo y en
forma contemplativa, pero muchos estudiosos sostienen que
antes que lo hicieran los artistas, el paisaje fue descubierto por
la literatura y los poetas.

Pensando en esto, muchos paisajes los conocemos y los imagi-
namos por el poder que tiene la literatura de evocarlos, crear-

los o recrearlos, incluso se puede afirmar que algunos paisajes
que ha descubierto la literatura, luego ha sido la pintura la que
los ha construido sobre un soporte plano de manera diferente
en cada época. Un ejemplo literario seria Kant que interpreta
la naturaleza como algo sublime. En el titulo “Analitica de lo
sublime” (1790) leemos una definicién que ilustra lo anterior-
mente dicho: “rocas audazmente colgadas y por decirlo asi amena-
zadoras, nubes de tormenta que se amontonan en el cielo y se ade-
lantan con rayos y con truenos. Volcanes en todo su poder devastador,
buracanes... indudablemente, un ejemplo de visién literaria.

Pero los ejemplos tomados por los artistas contemporineos
comienzan en el siglo XVIII con el paisajismo inglés y mas
exactamente con el jardin inglés, donde se toma la naturaleza
en su esplendor y de algin modo esta es intervenida por cons-

John Martin. El fin del mundo. 1851-1853.
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Jardin inglés de Prior Park con estanque y puente palladiano al fondo.
Bath (Inglaterra). 1734-1764.

trucciones especiales que permiten que la naturaleza no sélo se
contemple sino que se viva y se recorra.

En el camino entre arte y naturaleza, el Romanticismo, que

tuvo su apogeo hasta alrededor del aio 1850, especialmente el
romanticismo pictérico vivié su etapa de esplendor. Aparecié

Camille Corot. La Soledad. Recuerdo de Vigen, Lemosin. Oleo sobre tela. 1866.

una nueva forma de entender el paisaje y se plasmaron obras
que describirian momentos de la historia moderna. El Roman-
ticismo y el Impresionismo en la segunda mitad del siglo XIX
son los movimientos que toman a la naturaleza y la constituyen
como tema fundamental de la obra.

Los campos que elijieron los impresionistas eran cercanos a
Paris; no eran grandiosos ni llamativos, eran el campo y el bos-
que. Pintar al aire libre significaba liberarse de las ataduras
del estudio y la servidumbre académica respecto del dibujo y
la linea. Sufrian incomodidades: frio, calor, vientos, pero ellos
tomaron la decision de salir a la naturaleza y esto es lo que los
diferenci6 de las anteriores visiones de los artistas que utiliza-
ban la naturaleza en su obra.

Conviene recordar que en cada época ha sido diferente la
percepcion de la realidad, por ejemplo Cézanne y los prime-
ros cubistas salian a observar el paisaje, pero el filtro de su
mente y su sensibilidad no dejaba resquicio para los efectos

Claude Monet. El puente japonés. Oleo sobre tela. 1899.
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o matices de la luz, que si se daba en la pintura plein air y en
los impresionistas.

En la segunda mitad del siglo XIX, cuando la fotografia se
introduce entre el ojo del pintor y el del escritor, el divorcio
entre literatura y paisaje habfa comenzado. Es evidente que
hasta las ultimas décadas del siglo XIX (el siglo de nuestra
procedencia cultural) el paisaje nos lo han revelado y descu-
bierto los escritores y pintores. Si ese paisaje estd atravesado
por un rio grande o pequeno, adquiere movilidad y vida, luego
el escritor lo convierte en metifora del discurrir de la vida o
de la reconstruccion de la memoria.

Con el cubismo la pintura pasa a ser una memoria de la expe-
riencia del artista mis que una plasmacion de hechos reales o
naturales.

La creacidn artistica, entonces, comienza en la mente y no en
la observacién de la naturaleza. Entre impresionistas y cubistas
es donde se inicia la preparaciéon del pensamiento contempo-
rineo en el arte.

Si bien el arte desde sus origenes ha sido entendido y realiza-
do como imitacién de la naturaleza, para Teodoro Adorno la
naturaleza en cuanto algo bello, no se puede imitar. El artista
para efectuar la mimesis, necesita idealizar la naturaleza pri-
mero y en un segundo estadio, necesita dominarla y superarla,
oponiéndose a ella si es preciso, idea que posteriormente to-
maran los artistas americanos.

De todos modos habra que esperar los tltimos afios de la década
de los 60 y sobre todo al Land Art, para encontrarnos con nuevos
descubrimientos del paisaje de dimensiones y técnicas no pic-
toricas, pero integradoras de la visién, de la memoria y del arte.

Serdn la consecuencia de la intervenciéon del hombre dentro
de la misma naturaleza y con sus mismos materiales y colores.
Es evidente que a partir de entonces, desde finales del siglo
XX la relacion con el paisaje y con la naturaleza ya no puede
seguir siendo entendida s6lo como contemplacion o expresion de
sentimientos, como habian hecho los romdnticos, los impresio-
nistas e incluso el propio Cézanne, sino como accién, pues el
paisaje se regenera con la cultura que lo rodea. Y por supuesto

con la presencia del hombre recorriéndolo.

A partir de los afios 60 el paisaje se convierte en una experien-
cia de la vision del artista que lo percibe y lo construye, pero
ademds el ojo del artista no es un ojo pasivo, sino que completa
las formas y las modifica sutilmente para establecer contrapo-
siciones que interpreta.

Bajo los nombres de Earthworks y Land Art se conoce una se-
rie de fenémenos artisticos que se han ido produciendo desde
el aflo 1968. Se trata de obras que se encuentran fisicamente
relacionadas con la naturaleza y el paisaje, pero que no consti-
tuyen un estilo en si mismo.

El Land Art surge simultineamente en Inglaterra y Estados
Unidos aunque sus origenes son diferentes, y diferentes son
los pensamientos y la actitud artistica hacia la naturaleza de los
artistas europeos y americanos. El término Land Art (inglés) se
refiere al campo, al territorio como soporte y tema del arte. El
término Earthworks (palabra americana) supone una actitud
de fuerza, indica un trabajo y expresa un acto, una transforma-
cion ejercida sobre la tierra. Los artistas del Land Art salen de
su estudio y trabajan realmente al aire libre, como pretendian
los pintores impresionistas, pero ahora al finalizar la obra, no
la transportan al estudio, la obra queda en el sitio donde se ha
generado, perteneciendo desde entonces a él.

El Land Art se diferencia de la escultura pues no es transporta-
ble y también se distingue por su impactante presencia fisica en

Dennis Oppenheim. Annual Rings. E.E.U.U / Canada, limite en Fort Kent. 1968.
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el paisaje. En €l la vinculacidn al lugar es profunda, ya que esta
ligada a su emplazamiento y toma gran parte de su contenido
la relacién que establecen con las caracteristicas de un entorno
particular. Son obras concebidas para proporcionar una expe-
riencia dnica en un incierto lugar, tanto para el artista como
para el espectador.

Tradicionalmente en la pintura europea del paisaje, aparece la
figura humana, es la imagen de un “bombre andando”. Es esta
imagen la que se puede reconocer en el trabajo de artistas in-
gleses como Hamish Fulton o Richard Long. Son los propios
artistas en el proceso de realizacion de sus obras, “son el hombre
andando”, tratando de alterar la naturaleza lo menos posible.
Los americanos por el contrario no se sienten atados a ninguna
tradicion cultural sino que pretenden desmarcarse de la tradi-
cién y los modelos culturales europeos, la necesidad artistica es
mostrar su fuerza y poder frente a la naturaleza.

Los artistas que desarrollaron su obra dentro del Land Art
percibian que el horizonte es el limite del paisaje, pero es un
limite mévil que el caminante, el que recorre los campos o los
desiertos, aleja.

Richard Serra dice que lo que da la temperatura del paisaje es
la mirada del otro; la idea de la experiencia, es lo importante.

Hamish Fulton. Camp Fire. Nun Kun, India. 1978.

Christo, uno de los representantes mis destacados del Land
Art, sugiere que el paisaje se pone en escena por medio del
arte. Christo, que sabe lo que es una escenografia pues fue su
primera profesién durante sus estudios en Bulgaria, juega con
la idea de tel6n que se abre hacia la naturaleza como el actor
principal de una obra cuyo mundo, libre de los elementos va
escribiendo un argumento sin ningun plano directivo.

Otro de los artistas relevantes es Richard Long, sin duda no es
un chamdn, ni un peregrino mistico, ni tampoco un agitador
cultural con una estrategia y una tictica pertinaz. Es como €l
dice simplemente un artista que hace lo que le parece con-
sistente. En Richard Long se rednen las mutaciones contem-
pordneas que han renovado la tradicion histérica del arte de
acuerdo con el signo de los tiempos y su actitud resume con
gran claridad la posicién que el artista actual ha de mantener y
las responsabilidades que debe asumir.

Eldltimo de esta trilogia es Hamish Fulton, este artista construye
su obra a partir de marchas de un horizonte a otro. Su obra “Ho-
rizon to Horizon”, de 1983, dibuja un recorrido en el anverso y
reverso de un libro. De un lado la noche y del otro el dia, es una
metifora que despliega literalmente el paisaje. Fulton cree que la
gente que hoy camina “va contrala corriente” de los demds. En esta
ideadel caminarradica el punto de partida de sucaminar comoarte.
Para €l la soledad de la tienda de campaiia, las piedras del ca-
mino, la gente con la que se encuentra, las huellas de sus pasos
sobre la arena componen la paleta policromitica, con la que da
forma a su obra, aunque la propia experiencia de caminar tam-
bién la concibe como expresion artistica. Fulton reconoce que al
principio poca gente entendia esta doble intencionalidad, pero
su ya dilatada experiencia le ha valido para dejar claro una de
sus maximas: “hay que hacer arte sobre lo que uno cree realmente
que debe bacerlo”. Ademis, asegura que nunca ha pretendido ha-
cer “nada deliberadamente dificil”, y por si hay dudas aclara: “soy
un artista que camina, no un caminante que intenta crear arte”.
Fulton interviene en forma minima en la superficie del paisaje,
lo cruza sin apenas tocarlo. Por eso nunca renunci6 a trasladar su
arte al hecho de caminar, ya que equivale, segiin €l, a experimen-
tar varios aspectos de la vida, como el ejercicio, la meditacién, la
salud, la naturaleza o la filosoffa. De hecho cada caminata que
cumple la concibe como una critica a “una sociedad dependiente
del automovil”.
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ARTE Y NATURALEZA EN LATINOAMERICA

Los artistas latinoamericanos desde los afios 80 vienen pro-
duciendo obra en relacién con la naturaleza que excede el
transito real por el paisaje e incorpora otras situaciones vili-
das en esta época que se han sumado al arte contemporineo,
por ejemplo la ecologia, el medio ambiente, el paisaje en la
naturaleza y paisaje urbano, son algunos temas recurrentes y
constituyen preocupaciones actuales visibles en obras de los
artistas latinoamericanos, que se han sumado a dar visibilidad
en la relacion de arte y naturaleza.

Los mas notables son Joel Casique (Venezuela, 1958-2010)
su obra asumida como volumen virtual, como elemento que
interviene el espacio, como fuente que desmaterializa visual-
mente los sé6lidos, la luz ha sido ampliada en su trabajo para
expresar la variabilidad e inestabilidad de las apariencias 6pti-
cas. Otro de los artistas relevantes dentro del trabajo de paisaje
urbano es el brasilefio Vick Muniz (Sio Paulo 1961) en su serie
Jardin Gramacho convierte la basura en arte. El brasilefio se
vale de latas oxidadas y botellas de gaseosas, entre otras cosas,
para construir imagenes poéticas y enigmaticas. Donna Con-
lon (Panama 1966) es una artista que descubri cuando comen-
cé a interesarme por la relacién entre “Arte y Naturaleza”. Su
trabajo es una busqueda socio-arqueoldgica en sus entornos
inmediatos, como dice ella misma “/z ironia y la belleza permite
que yo sea un arqueclogo del presente y un antropologo de mi propia
cultura”; en su web personal se pueden observar su trabajo y
videos que parten de la conciencia del medio ambiente y el
paisaje urbano alterado.

La chilena Teresa Gazitda (Santiago de Chile, 1941), dibujan-
te y grabadora, fue una de las primeras artistas latinoamerica-
nas en investigar la relacion del paisaje con el arte; en su de-
licada y sensible obra se encuentran influencias de ambientes
naturales, del paisaje donde habita. Es muy frecuente ver en su
trabajo rocas graniticas del rio Maipo, que le han servido como
materia natural en el desarrollo de su obra.

Alejandro Durdn (México, 1975), cineasta y poeta mexicano,
creador del proyecto llamado “Washed Up”, se centra en la
construccion de esculturas confrontadas a la naturaleza. Su
proposito es crear conciencia sobre los efectos del plastico en

el medio ambiente; sus proyectos estan localizados en diversas
regiones de México, sitios de gran voltaje escenogrifico en la
selva y frente al mar.

Experiencias formativas también se vienen realizando en la
Facultad de Artes de la Universidad Finis Terrae de San-
tiago de Chile, con seminarios de extensién donde jovenes
artistas se trasladan a diversas regiones del pais y a través de
una residencia de varios dias y en convivencia con el paisaje
realizan obras en didlogo vivo. En Bogotd, Colombia, tam-
bién se ha organizado un importante espacio para el arte
contemporineo “Flora”, dirigido por José Roca, con énfa-
sis en la relacidn arte y naturaleza. Flora se enfoca en la
produccién y residencias de verano siempre en relacién al
contexto natural.

ARTE Y NATURALEZA EN ARGENTINA

La relacién con la naturaleza de manera directa como gesto
trascendente se remonta a 1968 en la Bienal de Venecia, cuan-
do en pleno desorden contestatario (y como dijo Perre Res-
tany “la poesia recuperd todos sus derechos por unas horas”), Nico-
lds Garcia Uriburu con un liquido usado por todas las marinas
del mundo para identificar embarcaciones en el agua y biol6-
gicamente inofensivo, colore6 con un verde fluorescente las
aguas del Gran Canal. Esta demostracion de fuerte contenido
moral fue el punto de partida de una campafa internacional
de coloracién: “e/ verde Uriburu” estard presente a partir de
ese momento en los cuatro puntos cardinales del universo.
Nuevamente Pierre Restany elogia que “bace treinta aios que
Nicolas Garcin Uriburu canta un himno ininterrumpido en ho-
nor a la naturaleza, la naturaleza integral, la natura naturans y
la natura naturata, la naturaleza de los hombres y la naturaleza
de las cosas”.

Desde los afios 90 y a partir de las diferentes influencias que
se han movido en Occidente a través de grupos ambientalistas
y otros artistas como Richard Long que influyeron directa-
mente, varios artistas argentinos comienzan a producir im-
portantes obras en diferentes contextos, pero que relacionan
la preocupacion y responsabilidad contemporinea por la pre-
senvacion del planeta. Ya no se trata de desplazarse como un
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Nicolas Garcia Uriburu. Gran Canal. Venecia. 1968 | Joel Casique. Sin Titulo. Instalacién.1997. Manto de aluminio. Casa Puppio. | Donna Conlon. Carretera Campestre.

2002

Teresa Gazitia. Rio Maipo. Videoinstalacion con piedras tomadas de la orilla del rio. 2013. |

de lluvia en Salar de Uyuni, Bolivia. 2008.

Charly Nijensohn. El naufragio de los hombres. Video en la época
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Gustavo Groh. Caminando en Tierra del Fuego. Fotografia, toma directa. 2014

Claudia Aranovich. Flores. Intervencién de bambu de entre 3 y 4 metros de diametro en

humedales de Taiwan. 2015 | Teresa Pereda. Cuando el agua calla. Land graphs. Inmersién de papeles en los mallines cordilleranos de la Patagonia. 2006 | Andrea

Juan. New Eden 4547. Fotografia toma directa. Antartida. 2012.
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testigo a través de la naturaleza, sino una apuesta mayor don-
de el paisaje se constituye en un testigo directo de las preocu-
paciones artisticas.

Los artistas que a continuacién detallo son los que han gene-
rado obra en estos contextos, indudablemente hay otros don-
de su obra relata menciones sobre el paisaje pero son gestos.
Estos artistas han desarrollado un trayecto visual comprome-
tido, desde hace varios afios.

Andrea Juan (Bs. As., 1964) al construir su obra se basa en
investigaciones cientificas y en un contenido reflexivo sobre el
medio ambiente en relacion con el paisaje. Con el “Proyecto
Antirtida” intenta reflexionar sobre los desprendimientos de
enormes masas de hielo que produce el calentamiento, sobre
el dafio y la indiferencia, sobre el arte desde los extremos.

Beatriz Moreiro (Bs. As., 1953) residente en el Chaco. El pai-
saje de esta region ha sido el contexto donde ha desarrollado
su obra principal que posee un fuerte vinculo con la naturale-
za y el monte.

Charly Nijensohn (Bs. As. 1966) es uno de los artistas centrales
del video arte argentino contemporaneo, su obra se divide entre
fotografias y videoinstalaciones, donde se desarrollan secuencias
en las que el hombre es expuesto a las fuerzas de la naturaleza.

Siguiendo con los artistas que en los tltimos afios han desarrolla-
do muy fuertemente la relacién produccion artistica — naturale-
za, se encuentra Claudia Aranovich (Bs. As., 1956) quien recien-
temente dejé instalada una obra de grandes dimensiones “Flores
para el futuro” en Taiwan. Invitada por el proyecto Cheng Long
International Environmental Art Project, la obra se realiz6 en un
lugar publico integramente con material natural y permanecera
un afio emplazado, en didlogo con la naturaleza.

Aranovich realizé anteriores intervenciones ecolégico-am-
bientales en el agua, en octubre de 2015 en el rio Geumgang
de Corea, y la instalacion flotante de 2007, en la bahia de Us-
huaia para la 1ra. Bienal Fin del Mundo.

Eduardo Gil (Bs. As., 1948), artista relevante dentro de la es-
cena de la fotografia argentina, desde muy joven ha caminado

el continente documentando el paisaje, natural y urbano. Su
serie “Paisajes” y “Sefias personales”, son recorridos profun-
dos donde se entremezclan su personal y singular aproxima-
cion a la naturaleza. Imdgenes fuertes y de gran belleza cons-
tituyen su obra.

Edgardo Madanes (Bs. As. 1961), reparte su dedicacion al arte
entre la produccion, la investigacién y la docencia. Su obra
de grandes dimensiones suele estar realizada con varilla de
mimbre, de modo anédlogo al individuo que vive en sociedad.
Cada varilla es una identidad particular a pesar de que en una
observacion ripida parezcan iguales. Ellas tienen las huellas
de su vida en su propio cuerpo y su origen en la naturaleza.

Gustavo Groh (Atlintida, Bs. As., 1971), es artista visual, edi-
tor y gestor cultural. Desde 2008 reformula su método de
produccién para dar lugar a la construccion de posibles-rela-
ciones, intercambio de poéticas del espacio y la naturaleza en
didlogo con la literatura, la fotografia y el video. Actualmente
reside en Tierra del Fuego donde realiz6 la mayor parte de su
obra actual.

Olga Autunno (Bs. As., 1951), artista multidisciplinaria, su
produccién apunta a la reflexion sobre varias temditicas como,
la naturaleza alterada por efectos de la contaminacion y la
problemitica del ser humano en ese contexto. Realiza docu-
mentacion fotografica en el paisaje que luego reformula en su
estudio.

Teresa Pereda (Bs. As. 1965) Utiliza el elemento tierra en
la construccién de una estética que ahonda el vinculo hom-
bre-tierra. En 1995 inicia la recoleccion sistematica de tie-
rras procedentes de diversas regiones de la Argentina. Desde
2006 experimenta con la inmersién de papeles en los mallines
cordilleranos de la Patagonia. La serie de land graphs titulada
“Cuando el agua calla”, consiste en observar y ensayar, en pro-
vocar turbulencias en el agua estancada, en producir imigenes
en situaciones inestables pautadas por la naturaleza, en dejar
actuar el tiempo una y otra vez.

Paula Hacker (Bs. As., 1965), artista que trabaja principal-
mente el papel, realiza su obra a partir de la fotografia que
superpone a delicados collages donde intervienen solitarios
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Edgardo Madanes. Globo Azul, mimbre y cuero. 400 x 400 x 400 cm. Simposio de arte en el bosque Darmstadt, Alemania. 2006.

Olga Autuno. El bosque encendido.

Patagonia Argentina. 20156. | Sergio Falcdn. Hay pecao. Cruz de 5 m de altura construida con material de descarte a orillas del Parana. Barrio San Pedro Pescador. Chaco.

2012. | Beatriz Moreiro. Nidos. Intervencion con alambre de acero. Resistencia. Chaco.
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Paula Hacker. Reflejos en el agua. Collage impresién digital. 1.14 x 53 cm. 2014. | Walter Tura. Cafién Parand. Intervencién sobre arenal en el rio Parand. Barrio San Pedro
Pescador. Chaco. 2012. | Laura Glusman El Sonido de los Péjaros. Instalacién realizada en las islas del rio Parané. Proyecto Arte In Situ. 2013.
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paisajes. El hombre que mira y recorre la naturaleza es la gé-
nesis de su obra.

Laura Glusman (Rosario, Santa Fe, 1971), su produccién esta
fuertemente ligada a la regién que habita. Formé parte de
“Parand Ra’anga”, una muestra itinerante producto de una
expedicion interdisciplinaria donde artistas y cientificos na-
vegaron el rio Parand a lo largo de 2000 km desde Argentina
hasta Asuncién del Paraguay, en 2010. Sus videos también re-
gistran sonidos de pajaros e instalaciones realizadas en las islas
del Parana.

Sergio Falc6n (Chaco, 1977), artista plastico chaqueiio, dedi-
cado al arte y a la lucha por su difusién en los lugares donde
muchas veces no llega. Su obra se inicia trabajando en la va-
loracién de la cultura de su regién, en contacto con la na-
turaleza, las imdgenes, relatos, leyendas, creencias, pricticas,
circunstancias y costumbres de la zona costera.

Walter Tura (Formosa, 1970), artista visual formosefio que
une en su obra la pasién por el arte y el respeto por la natu-
raleza. Su obra la realiza sobre arenales que afloran cada 10
aflos aproximadamente sobre el medio del rio Parana, entre
las costas de la ciudad de Corrientes y la costa del barrio San
Pedro Pescador (Chaco). Caion Parand, una de sus obras, fue
realizada con elementos propios del lugar donde en cierta for-
ma refleja el esfuerzo cotidiano de los pescadores del Barrio
San Pedro Pescador.

También en Argentina, al igual que en Chile, se realizan en-
cuentros y actividades de produccién de obra en relacién a
la naturaleza; los dos mas destacados y con permanencia en
el tiempo son: Arte in-situ, encuentros realizados en Parand,
Entre Rios, coordinados por Irene Serra, Mariana Brihue-
ga y Diana Campos y los “Seminarios de Arte y Naturaleza”
coordinados por Matilde Marin, dentro del programa de arte
contemporineo del Museo de Arte Contemporianeo de Salta.

Ambos proyectos se realizan a partir de un trabajo previamen-
te programado durante varios meses y luego en la puesta di-
recta los artistas trabajan en un corto tiempo realizando obra
directa, en espacios alejados de ciudades y pueblos. Esa obra
dialogara hasta su destruccion natural con la naturaleza.

Hay artistas que registran y documentan el paisaje; otros,
como Richard Long, desplazan piedras, ramas, materiales to-
mados en préstamo a la naturaleza; estos gestos se entienden
como un homenaje que rinde el arte al paisaje y que para estos
artistas se ha convertido en objeto de contemplacién. Los ar-
tistas que trabajan al aire libre y recorren el paisaje se sitGan
en el limite de la representacion, que generalmente no es mas
que un sustituto de su arte, puesto que este reside en su mar-
cha, su ritmo, su duracién, la experiencia del cuerpo en la
superficie de la tierra.

Para otros artistas, las obras en la naturaleza son como haikus,
son anotaciones que conservan la huella del momento. El la-
drido de un perro, una bandada de aves en la India. El paisaje
se ha convertido en una realidad mental y fisica, recompuesta
por el caminante.

Los artistas exploran el paisaje hacia sus limites inferiores po-
niendo en evidencia los componentes superficiales del suelo,
su envoltura cambiante hecha de piedras, ramas, cortezas, ho-
jas: observar el nuevo paisaje urbano y mostrar a través de la
conciencia colectiva las alteraciones que produce el hombre.

Todos los artistas mencionados en este trabajo parten del arte
como vehiculo de conocimiento, que unido al paisaje observa-
do sirve para comprender y desvelar la naturaleza, sin condi-
cionar el conocimiento que tenemos de ella.

El presente texto ha contado con la lectura previa de los textos de
Favier Maderuelo, tedrico espaiiol especialista en Paisaje y Arte con-
tempordaneo.
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Matilde MARIN. (Argentina, 1948) Artista con trayectorfa internacional, curso estudios en Zrich, Suiza. Premio “Jorge Romero Brest” a la trayectoria Asociacién Argentina de
Criticos de Arte. Premio Konex de Platino. Participa en Bienales Internacionales obteniendo el “Premio de la Bienal de Puerto Rico” y “Bienal de Cuenca’, Ecuador. Ultimos proyectos
(2015) “ El Manto del Océano” Bienal de La Habana. “ La Persistencia del Arte” Galeria Canem, Valencia, Espafia ( 2014) “Una Linea continua - temas sobre el paisaje”. Museo
de Bellas Artes (sede Neuquén), Argentina. “Arte como palabra” Galeria Sicart Barcelona Espana, ( 2012) “Cuando Divise el Humo Azul de ltaca”, Centro Experimental del Teatro
Colon, Bs.As. “Pharus”, Galeria Patricia Ready, Santiago de Chile. (2011) “Recorrido y visibilizacién de un archivo”, Museo Reina Sofia, Madrid. “Arte Argentino Actual en la Coleccién
MALBA", Bs. As. Argentina, (2010) “Argentina’s Artistic Road to the Present”, Akademie der Kinste, Berlin. Colecciones: MALBA, Museo de Arte Latinoamericano, Buenos Aires,
Argentina, Bronx Museum of the Art, New York, Museo Reina Sofia, Madrid, Espafia. www.matildemarin.com



Reflejos en el agua

LUIS MUCILLO

No hace mucho tiempo, uno de mis alumnos de composicién
—un joven callado y talentoso que suele ocultar sus propési-
tos antes de realizarlos— me sorprendié con una miniatura
para piano solo cuyo titulo, Eau qui se presse, tomado de uno
de los poemas escritos en francés por Rainer Maria Rilke ha-
cia el final de su vida, delataba la intencién del compositor de
traducir con medios musicales y a través de ciertos juegos pia-
nisticos el rapido, distraido fluir de las aguas en algtn intimo
remanso. Y como si el titulo y la sonoridad no bastasen para
completar la evocacion del paisaje, el corto poema de Rilke
aparecia copiado en su integridad, a manera de epigrafe de
la partitura. El lenguaje musical empleado era lo que llama-
riamos un lenguaje “actual”, es decir que no se trataba de un
ejercicio de estilo impresionista ni cabia en la pieza la inten-
cion de refugiarse con nostalgia en cualquier otro momento
de la historia de la musica. Y sin embargo, con humildad pero
también con la fuerza de una eleccidn tal vez no enteramente
premeditada por su autor, pero que se le imponia por derecho
propio, la pieza se inscribia con limpidez dentro de lo que
podriamos considerar una suerte de tradicién en la musica de
Occidente: la transfiguracion de un paisaje acudtico —sobre
todo aguas tranquilas, aguas dulces y primaverales de fuentes
o de rios, asi como también aguas durmientes en la inmo-
vilidad de un estanque— en un equivalente musical, trans-
formacién o traslaciéon muchas veces mediada por un texto
literario, generalmente un poema o un poema en prosa que el
compositor cita pero cuyas palabras se mantienen ocultas, no
cantadas ni recitadas, porque si de una tradicién se trata, ésta
es mds que nada una tradiciéon de obras puramente instru-
mentales, especialmente de obras concebidas para un instru-
mento, el piano, que por una especial paradoja parece guardar

en lo profundo de su sonoridad velada y neutra los medios mas
eficaces para liberar la magia y los secretos portentos ligados
al imaginario del elemento agua.

He hablado de una tradicién de obras relacionadas con el
espejo del agua y sus reflejos: quizds debiese referirme mis
apropiadamente a un gesto primordial casi arquetipico que
retorna, a intervalos dados, en algunos compositores cuya
imaginacién parece particularmente sensible a la influencia,
al dominio que ejerce el agua considerada como uno de los
cuatro elementos: y asi como el fuego suele inflamar la musica
visionaria de Skryabin, el agua se muestra como el elemento
privilegiado en la obra de Debussy. En su ensayo E/ agua y los
sueiios, Gaston Bachelard ha mostrado la influencia del agua
en la imaginacién material de los poetas, esbozando al mismo
tiempo una tipologia que le permite distinguir entre aguas
claras, dulces, primaverales y aguas profundas, durmientes y
sombrias, ligadas estas ultimas a lo que Bachelard clasifica
(aludiendo al psicoanilisis) como los complejos de Carén y de
Ofelia ; otra diferenciacion corresponderia a las aguas violen-
tas. Suponiendo que algo parecido pueda aplicarse al imagi-
nario de los compositores, intentaré seguir en estas lineas la
vertiente de las aguas tranquilas asi como la de las aguas pro-
fundas, dejando de lado las numerosas obras referidas al mar
y a sus aspectos mds amenazantes; ni el Navio Fantasma ni la
furia de Poseidén contra Ulises ni el didlogo del viento y del
mar me interesan por el momento, sino que prefiero entre-
garme al fluir de las aguas limpidas, al rumor de las fuentes, a
las ondinas entrevistas en los reflejos; también las aguas oscu-
ras, las navecillas arrastradas por los cisnes del Otro Mundo
serdan objeto de divagacién.
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En el principio, en la época en que los poetas eran también
compositores, los trovadores provenzales habran sido los pri-
meros en relacionar musica y paisajes en sus composiciones
que aliaban el poema a las notas de una melodia: y las aguas,
las aguas claras de las fuentes en primavera, no dejan de ser
mencionadas en sus versos: recordemos a Jaufré Rudel, y su
cancion que comienza: “Cuando el rio de la fuente/ como suele,
se hace claro...” o a Bernart de Ventadour, que en su famosa
Cancion de ln Alondra describe la fuente de Narciso. Volve-
ré a Narciso y a los trovadores, pero ahora quiero seguir el
hilo conductor de una serie de obras instrumentales, donde
el poema, si aparece, lo hace apenas como mediador entre el
paisaje contemplado o sofiado y la musica resultante: busco
un inicio al fluir de esta corriente y creo encontrarlo en el
joven Franz Liszt. Liszt parece haber inventado, de una vez
y para siempre, la mayor parte de las caracteristicas de toda
musica para teclado inspirada en el imaginario de las aguas: y
eso desde temprano, al menos desde 1836, época en la cual el
joven virtuoso romdntico viaja por Suiza en compaiiia de su
amante, la Condesa Marie D’Agoult. Lejos del bullicio de la
gran ciudad que es Paris, Liszt descubre a un tiempo la pasion
del gran amor, la belleza de la poesia (a través de la lectura
de Dante, Goethe, Byron) y la belleza del paisaje alpino. En
sus momentos de ocio escribe cartas, pequefios articulos de
viaje —impresiones de un turista— que serdn publicados por
un periédico parisino y reunidos luego en volumen bajo el
titulo de Lettres d’un bachelier és musique, suerte de pendant y
respuesta a las mds conocidas Lettres d’un voyageur de George
Sand. En este pequeio libro, entre frases grandilocuentes y
exabruptos romdnticos, es posible leer esta declaracion estéti-
ca: “El musico, que toma su inspiracion en la naturaleza, aun-
que sin copiarla, traduce en sonidos los misterios mas intimos
de su propio destino”. La naturaleza, el paisaje inspirador,
serd un mediador entre el alma del compositor y los sonidos:
el paisaje se tornard espejo de los sentimientos mas intimos.

Conmovido por la naturaleza, y siguiendo el ejemplo de los
pintores que descubren los Alpes (Turner habia hecho su pri-
mer viaje a Suiza en 1804, y retornaria muchas veces; Ruskin,
“alma mater” de la minuciosa paisajistica prerrafaelita, visita-
ria los Alpes en la década de 1840), Liszt compone un ciclo de
composiciones relacionadas con el paisaje que se revela a sus
ojos, suerte de diario de viaje traducido en sonidos: el Album

d’un Voyageur. Este ciclo temprano serd objeto de una larga
revision afios mds tarde, convirtiéndose en el primer volumen
(Suisse) de los Années de Pelerinage: entre las piezas que lo in-
tegran, una, al menos, no sufrird revisiones y restituird, en
su simplicidad aparente pero también en su perfeccion, la vi-
si6n genuina de esos aflos tempranos: Au lac de Wallenstadt. Es
ésta, quizd, la primera obra de Liszt fundada en el imaginario
de las aguas. Poco tocada, seguramente porque su escasa di-
ficultad digital excluye todo virtuosismo, esta pieza plantea
el uso de ciertos recursos compositivos aptos para suscitar la
imagen de las aguas del lago: por un lado, la mano izquierda
fluye de manera continuada en un calmo ostinato ritmico, y
las notas mas empleadas en este disefio corresponden a los
primeros arménicos de un la bemol grave que no aparece ja-
mds en el transcurso de la composicion; esta fundamental au-
sente y como sumergida es apenas sugerida por el reflejo de
sus armoénicos mas proximos. Paralelamente, la mano derecha
deja resonar una linea mel6dica basada en la escala pentatdni-
ca: hay un aire de gran simplicidad en todo esto, pero también
la sensacion de algo pristino, casi tan puro y remoto como
ese tranquilo lago de montafa, sobre todo en la sonoridad
abierta y al mismo tiempo algo lejana en tiempo y espacio
musical de los intervalos de cuartas y quintas que permean la
mano derecha. Una seccién contrastante nos lleva progresi-
vamente de la tonalidad principal, la bemol mayor, a aquella
mis distante de mi mayor: la modulacién, que procede por un
camino enarmoénico, plantea delicados deslizamientos (por
ejemplo: fa, fa bemol, mi natural) que bien podrian sugerir la
irisacion de la superficie de las aguas. (De todo esto, Debussy,
Ravel, Faure y otros se acordarin, en su momento). Nada de
declaradamente descriptivo, ni programadtico, ni pintoresco
en esta pieza llena de serenidad que apenas se limita a evocar
un paisaje que se confronta con el del alma, como se deduce
del epigrafe poético tomado por Liszt del Childe Harold de
Byron, versos que contrastan la calma del lago con el tumulto
del mundo que el poeta habita.

El mismo volumen de Années de Pelerinage contiene otra pieza
capital en el descubrimiento del imaginario de las aguas ri-
suefias y primaverales: se trata de Au bord d’une source, musica
de gran virtuosismo pero también de extraordinaria delicade-
za: cruzamientos de manos, festones de ornamentacién cro-
matica que surcan el teclado a toda velocidad para disolverse
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dulcemente en las regiones mds etéreas del piano, trinos, tré-
molos y volutas de arpegios son parte de la superficie encanta-
toria de esta pieza. Bajo tan deslumbrante pitina de destellos,
la estructura subliminal guarda similitudes con la musica
serena consagrada al lago: no solo las tonalidades principal
y contrastante son las mismas, sino que abundan los pasajes
pentaténicos comprendiendo acordes por quintas y cuartas
y también los “declives” o deslizamientos cromiticos, pro-
cedimientos que, como hemos dicho, reaparecerdn en buena
parte de las obras de los impresionistas y en muchas compo-
siciones del siglo XX consagradas al imaginario de las aguas.
Pero sin duda la médxima expresién del simbolismo acuitico
en Liszt es su tardia “Les jeux d’eau de Villa d’Este” incluida
en el 3er volumen de Années de Pélerinage. Escrita en 1877,
mientras Liszt residia en la Villa d’Este, en Tivoli, proxima
a Roma, esta obra nace de la contemplacion de las bellisimas
fuentes que adornan los jardines que circundan la Villa. Pero
nada hay de exterior o de abiertamente descriptivo en la mu-
sica que emana de las fuentes. El virtuosismo de la escritura,
trascendental, se ha interiorizado hasta tal punto que poco
recuerda la pirotecnia sonora del joven Liszt. Diversos proce-
dimientos de técnica pianistica —arpegios, largas secuencias
que ascienden hacia el agudo para luego descender al registro
central del instrumento, trinos y trémolos multiples, notas
repetidas, guirnaldas de acordes “staccato” que rodean una
linea melédica— nacen, se expanden y se desvanecen en el
silencio o en el eco recogido por el pedal. Todos estos recur-
sos pianisticos, cada uno de los cuales podria constituir el
punto de partida de un estudio especifico sobre determinado
problema de técnica digital, se presentan claramente a la au-
dicién como diferentes formas de onda, materia vibratoria en
movimiento cuyo gesto musical se refleja en el aspecto visual
de la partitura, que por momentos hace pensar en las formas
ondulatorias que aparecen en los cuadernos de trabajo de Paul
Klee. Algunas de las figuraciones retienen una sonoridad ar-
caizante, como si realizasen la sublimacién de la lectura de las
obras de los clavecinistas franceses, por los cuales Liszt habia
cobrado interés. La tonalidad, tan diaténica por momentos,
suena curiosamente descentrada, y los acordes tienen un va-
lor puramente coloristico, anunciando o dando origen a lo
que serd el impresionismo musical; de esta tonalidad flotante
se desprenden modos pentaténicos, contribuyendo a realzar
la sensacién de una musica remota, inactual, al margen del

Ernest Chausson, Raymond Bonheur, Debussy y Mme Chausson a orillas del Marne
(Luzancy, 1893).

tiempo: musica como anterior a la Caida, replegada en la mas
intima contemplacién interior. No hay epigrafe poético, pero
en el centro de la partitura encontramos una cita del Evan-
gelio segun San Juan: “El que beba de esta agua no volverd a
tener sed, porque el agua que yo le dé se hard en él fuente de
vida eterna”, palabras de Jesus a la Samaritana (Juan, 4, 14).

En un articulo sobre Liszt publicado en el periédico Das Tage-
buch, Ferruccio Busoni afirmaba que “Les jeux d’eau contintan
siendo el modelo para todas las fuentes musicales que han
manado desde entonces”. Ciertamente, Debussy y especial-
mente Ravel han bebido de sus aguas, aunque los dos com-
positores franceses se diferencian notablemente en su manera
de encarar el legado de Liszt y también en su exploracion del
simbolismo acudtico. De los dos, Ravel serd el mas virtuoso;
Debussy, el mds reservado y secreto. Una pieza temprana de
Debussy, “En bateau”, primer nimero de la Petite Suite para
piano a cuatro manos (1889), abre la larga serie de sus obras
signadas por el elemento agua. A primera vista, nada de par-
ticularmente remarcable en esta pieza, por lo demds encanta-
dora, de un Debussy en ciernes: una plicida barcarola, en la
cual se destaca, antes de retomar la parte principal, la fugaz
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aparicion de la escala de tonos enteros, trazo de exotismo so-
noro que basta para provocar un breve estremecimiento ante
el misterio. Probablemente los contemporineos ofan esta ma-
sica tranquila, casi de salén, con otros oidos y detectaban en
ella un perfume de novedad que ahora nos cuesta discernir.
Prueba de ello, un poema en prosa de Alain-Fournier, “La
partie de plaisir”, enigmaitico fragmento incluido en la reco-
pilaciéon péstuma “Miracles”, que parece haber sido pensado
como intento de transposicion literaria de “En bateau”, segin
lo revela la correspondencia de su autor, tentativa en si mis-
ma lo suficientemente curiosa como para mencionarla; digno
también de mencion, ecos lejanos de este texto, entrelazados al
recuerdo casi onirico de la travesia en barca narrada en Sylvie
de Gérard de Nerval, resonardn en algun capitulo del Grand
Meaulnes, la bella y tristisima novela de Fournier. Quizi el
mundo temprano de Debussy corresponda adecuadamente a
esa evocacion tierna y algo ajada de la infancia perdida, de los
amores inconfesados e imposibles en dominios misteriosos al
borde de aguas tan desconocidas como las de los suefios, que
constituyen la particular provincia de la imaginacion que ha-
bita Alain-Fournier.

Entre “En bateau” y los extraordinarios “Reflets dans Peau”
para piano, obra esencial que data de 1905, Debussy habra
evocado el rumor de muchas aguas inquietantes. Habria que
mencionar canciones como “Le jet d’eau”, parte del ciclo de
cinco poemas de Baudelaire; las “Sirénes”, al final de los or-
questales “Nocturnes”; mas de una escena en “Pelléas et Meé-
lisande”; los “Jardins sous la pluie”, en el ciclo pianistico “Es-
tampes”™; los tres movimientos sinfénicos, “La Mer”; y tantas
otras, incluyendo diversas canciones, alguna de ellas con
texto del propio Debussy. Entretanto, Maurice Ravel realiza
su primera transposicién de un imaginario ligado a las aguas
tranquilas en una extraordinaria pieza para piano de 1901,
“Jeux d’ean”. El titulo acepta y hasta subraya la relacién con
los Feux d’eau de la Villa d’Este de Liszt, en cuya proximidad
surgen nuevos juegos de arpegios, nuevas figuras compara-
bles a diferentes formas de onda, ademais de los consabidos
cruzamientos de manos y otras férmulas de alto virtuosismo
interpretativo —trinos en el registro extremo agudo, glissan-
do sobre las teclas negras— sumado todo ello a los recursos
armonico-melddicos que ya hemos observado en las obras de
Liszt objeto de nuestra atenciéon: motivos derivados del re-

pertorio de intervalos de la escala pentaténica, sustentados
por acordes “eufénicos” en la mano izquierda relacionados
con la escala de los armoénicos, conforman un entramado
consonante de sonoridades “naturales” a las que se contra-
ponen armonias cromdticas mas ricas y complejas sometidas
a una suerte de incesante deslizamiento, de suave declive en
pendiente, sugiriendo quiza discretamente el perpetuo fluir
acariciante de las aguas (¢quién podria afirmarlo? Todo en
Ravel es enigma, fantasmagoria, prestigios de la simulacién).
Hay otros hallazgos: la aparicién furtiva de las dos escalas de
tonos enteros, asi como el disefio de un arpegio de segundas
mayores que torna alrededor de si mismo como si se tratase
de las aspas de un molino indican posiblemente la influencia
de Debussy, en cuya cancién sobre Baudelaire ya mencionada,
“Le jet d’eau”, el repetido motivo de la segunda mayor ligada
a su reflejo en la octava superior destaca de manera relevante
en el acompafiamiento del piano, dando origen a un ostinato
neutro, ceniciento, casi vacio, préximo a la imaginacién de
Mussorgsky. Otro artificio, una cadencia de gran virtuosismo
hacia el final de la pieza basada en dos acordes perfectos a
distancia de tritono (do mayor / fa sostenido mayor) no solo
anuncia un memorable pasaje en “Petrushka” de Stravinsky,
sino que también sugiere con su insoluble conflicto arménico
que no todo es elegancia brillante y artificial en Ravel, ya que
también existe un plano de oscuridad que puede abrirse paso
hasta la superficie y enturbiar por un momento las imigenes
limpidas del agua de la fuente. Como epigrafe, Ravel ha ele-
gido un verso del poeta Henri de Régnier, “Dieu fluvial riant
de Peau qui le chatouille”. Junto a poetas como Albert Samain,
Vielé-Griffin, Maeterlinck y Verhaeren, Régnier formaba
parte de la segunda generacién del simbolismo francés, la de
los “discipulos” que, segin el critico Jacques Riviere ocul-
taban con su resplandor efimero a los maestros de la “ver-
dadera poesia” (Mallarmé, Verlaine, Rimbaud, Baudelaire...).
Uno de los autores favoritos de Ravel, Régnier estaba casado
con la hija de José Maria de Heredia, célebre entre los poetas
del movimiento parnasiano por sus refinados sonetos, objetos
verbales cincelados con la precision de un trabajo de orfebre-
ria. Los Feux d’eau de Ravel podrian sin esfuerzo relacionarse
con esa perfeccion impecable que era el ideal de los parna-
sianos y de sus acdlitos: un objeto sonoro maravilloso, la joya
magnificente de un genial artesano cuya imaginacién ha sido
cautivada por el espiritu secreto de las aguas.
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Si pasamos a “Reflets dans Ieau” de Debussy, la primera im-
presion puede ser la de encontrarnos ante un agua mis densa.
Aun la tonalidad de re bemol mayor, con su predominio de
las teclas negras del piano y el consiguiente tinte pentaténico,
puede contribuir a esa sensacion. Al principio, la sonoridad es
aterciopelada y discreta: una guirnalda de acordes puramente
diaténicos, con sugestiones de la escala pentaténica, rodea y
envuelve un motivo minimo de tres notas que repican como
delicadas campanas: la bemol, fa, mi bemol. Se ha dicho que
las tres notas corresponden a la idea de arrojar guijarros a la
superficie calma de las aguas y que los acordes que se elevan
y luego descienden hacia el grave del piano representan la
onda expansiva resultante: una idea en cierto modo semejan-
te a la postulada por Edgar Varese en sus Integrales (1925)
para vientos y percusion, obra basada en la observacion de
diferentes formas de onda de agua y cuya primera seccion
también es dominada por un motivo de tres notas recurren-
tes. El diatonismo inicial de Debussy da lugar a una seccién
de cromatismo insinuado y paulatinamente en aumento, con-
duciendo a una extraordinaria “quasi cadenza” magnificada
por un extendido grupo ornamental, verdadero remolino de
notas que asciende y desciende vertiginosamente: tal vez sea
este el momento mds luminoso de toda la pieza, con excep-
cion del climax que se alcanza mds adelante, con énfasis en
la escala de tonos enteros; el final retomard la atmosfera del
comienzo, volviendo a la repeticion obsesiva de las tres notas
iniciales. Si se lo compara con Ravel, o aun con Liszt, el pai-
saje acudtico de Debussy es mucho mds oscuro, introvertido
y misterioso. Monet y otros impresionistas han sido invoca-
dos como posible fuente de inspiracion, pero esta teoria hace
caso omiso de la curiosa falta de entusiasmo de Debussy ante
al impresionismo pictérico: de hecho, sus pintores preferidos
eran Turner y Whistler (a quien habia conocido en el cendcu-
lo de Mallarmé), ademas de Rossetti y los prerrafaelitas y, por
cierto, las estampas orientales de Hiroshige y Hokusai. Por
otro lado, “Reflets dans leau” no comporta un epigrafe litera-
rio como sucede en Liszt y Ravel, pero tal vez no sea erréneo
suponer en esta obra la ticita connivencia poética de Edgar
Poe, uno de los angeles tutelares —ingel caido— de la ima-
ginacién de Debussy, lector ferviente de las traducciones de
Poe realizadas por Baudelaire y Mallarmé. Si no me equivoco,
los reflejos en el agua del titulo apuntan a alguna descripcién
de Poe, como por ejemplo aquel canal por el que se accede

al Dominio de Arnheim, tramo fluvial profundo y bordea-
do de midrgenes oscurecidas por una impenetrable espesura
de follaje, pero cuyas aguas resultan tan transparentes que la
quilla del pequefio navio “que parece aprisionado dentro de
un circulo encantado” se balancea a si misma “sobre la de un
barco fantasmal que, habiéndose dado vuelta hacia abajo por
accidente, flotaba en constante compaiifa con el navio subs-
tancial, a fin de sostenerlo”. Algo similar sucede al comienzo
de la segunda pdgina de la pieza: los acordes que descienden
en la mano derecha son reflejados paralelamente en un movi-
miento ascensional de octavas que surge de la zona mds grave
del instrumento, y que acompaifia cada acorde descendente
como su espejo fantasmagorico.

La imaginacién de Ravel y Debussy ha sido solicitada, en sen-
das ocasiones, por las ondinas, esos espiritus elementales que
habitan las aguas tranquilas y que simbolizan el aspecto ero-
tizado, lo femenino de las aguas y también su peligro. Segin
Paracelso, las ondinas “se muestran en forma humana, son
muy bellas y estdn impacientes de tentar con sus artificios”.
Para el mitélogo A. H. Krappe, poseen un caricter ambiguo
y maléfico que corresponde al lado traicionero de rios, lagos y
otras corrientes de agua dulce. Cabe recordar que Liszt pre-
cedi6 a Ravel y Debussy en esta vertiente, al escribir una can-
cion sobre el poema “Die Loreley” de Heinrich Heine y sobre
todo al realizar posteriormente la bellisima transcripcion de la
misma para piano solo. (La Loreley es una ondina germanica
que aparece en la roca que lleva su nombre, en el Rin, y cuyo
canto, como el de una sirena, atrae y pierde a los marineros
imprudentes. Este ser legendario es en realidad una invencién
del s. XIX, fruto de la fantasia del poeta romdintico alemin
Clemens Brentano, que imagina un espiritu femenino ligado
a las fases de la luna y encadenado como Melusina a un he-
chizo que solo podri romper el hombre que acepte respetar y
no transgredir el tabd de su periédica transformacion lunar).
Con “Ondine” de 1908, primer numero de su triptico para pia-
no “Gaspard de la Nuit”, puede decirse que Ravel se lanza de
lleno a los peligros del agua erotizada. Peligro es sin duda lo
que acecha a cada instante al intérprete de esta obra, una de
las mds dificiles de todo el repertorio pianistico, deliberada-
mente tramada por su autor como una sucesién de escollos
trascendentales, destinada a sobrepasar las dificultades técni-
cas acumuladas por Liszt y por otros compositores virtuosos,
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Arthur Rackham, Ondine, 1909.

como Balakirev. Mis alld de estas consideraciones relativas a
“the fascination of what is difficult” (para decirlo con Yeats),
“Ondine” puede escucharse como un extraordinario poema
sonoro de las aguas, siendo o fingiendo ser una obra casi pro-
gramitica, basada en un texto del romdntico francés Aloysius
Bertrand, poeta extravagante de inspiracion hoffmanesca y
uno de los creadores, con Maurice de Guerin, del poema en
prosa. Canto de seduccion de la ondina que desea desposar

a un mortal que se resiste a sus encantos, el poema aparece
reproducido completo, —no mero epigrafe— precediendo a
la partitura. No obstante, ¢quién podria aseverar hasta que
punto Ravel se deja guiar por este texto para ilustrarlo con
su musica? En apariencia, esa es la mdscara que el compositor
asume voluntariamente, aunque retiene para si la ambigiiedad
de su personaje, la Ondina. Y si en esta musica maravillosa
nos es dado asistir a la sublimacion de todos los artificios de
evocacion del agua que ya hemos enumerado en otras obras,
también hay en ella mucho de nuevo y sorprendente: en el pla-
no de la armonia, por ejemplo, el extrafio entrecruzamiento
de un acorde menor y su inmediata transformacién en mayor
en medio de un pasaje sobrecargado de trémolos y de reso-
nancia de pedal, produciendo una irisacién comparable, en la
pléstica, a los frottages de Max Ernst... Cuanto a la Ondine de
Debussy, mds tardia, escrita alrededor de 1912 e incluida en
el segundo volumen de Preludios, depende mucho menos del
virtuosismo instrumental que la de Ravel, pero no por ello
deja de ejercer su criptica seducciéon mediante el uso de otros
sortilegios: ya que el canto de este espiritu juguetén suele ale-
jarse de la tonalidad convencional para entonar una melopea
basada en un modo de seis notas (mi bemol, fa sostenido, sol,
la, si bemol, re bemol) impregnado de exotismo oriental. Nin-
gun epigrafe poético nos guia en cuanto a la inspiracion de
Debussy en esta pieza, pero nada impide conjeturar un es-
timulo visual: las ilustraciones del inglés Arthur Rackham
para una edicién de 1909 de “Ondine”, narracion fantistica
del roméntico alemin Friedrich de La Motte-Fouqué. (Para
formular esta suposicion me baso en la circunstancia de que
Debussy posefa y admiraba la edicién de 1907 del Peter Pan de
Barrie ilustrado por Rackham en un estilo caprichoso y sutil
emparentado con el de los prerrafaelitas).

No me extenderé aqui sobre dos piezas pertenecientes al pri-
mer volumen de Preludios de Debussy, La Cathédrale engloutie,
con su sugestion de campanas sumergidas y la aparicion fan-
tasmal de la mitica ciudad bretona de Kaer-Is, devorada por
las aguas, y Voiles, evocacion de inmoéviles veleros en un agua
calma, uno de los preludios mds enigmadticos, a mi juicio, de
todo el ciclo, con su utilizacién casi constante de la escala
de tonos enteros —salvo por una fugaz interrupcién de seis
compases en la escala pentaténica— y con su estructura ar-
quitecténica basada en el uso de la secciéon durea como de-
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terminante de las proporciones de duracién de las secciones
principales. En cambio quisiera referirme brevemente al
trabajo de otros compositores de diversa proveniencia, con-
temporaneos de los impresionistas franceses, que han escrito
obras bajo el influjo del imaginario de las aguas tranquilas.
Uno de ellos es, a mi juicio, el americano Charles Ives (1874-
1954), uno de los espiritus mds originales e independientes
de las artes americanas del siglo XX. Su Segunda Sonata
para piano (mds conocida como Sonata Concord), terminada
alrededor de 1915, concluye con un movimiento lento con-
sagrado al filésofo trascendentalista Henry David Thoreau,
y este movimiento, calmo, introvertido y remoto, evoca con
extraordinaria sutileza los rumores del agua en el estanque de
Walden, préximo a la cabafia de Thoreau. Tonalidad y ato-
nalidad, unificadas en una armonia compleja y sorprendente-
mente coloristica, conforman una musica de gran densidad,
en la que largas secciones se definen por el uso prolongado
del pedal, acumulando resonancias y mezclando variados
materiales armoénico-meldédicos hasta obtener una suerte de
bruma sonora. Hombre solitario, poco proclive a admirar a
sus contemporaneos, Ives decia ignorar la musica de Debussy
y negaba cualquier influencia del francés sobre la suya. Esto
no impide el reconocimiento de una afinidad subliminal entre
ambos, al menos en la manera de entregarse a las ensofia-
ciones sugeridas por las aguas. Hay otro americano, mucho
menos conocido, el injustamente olvidado Charles Griffes,
(1884-1920), autor de poemas pianisticos como The Lake at
Evening (con un epigrafe de Yeats) y The Fountain of Acqua
Paola (inspirado en un poema del irlandés William Sharp).
Griffes es un impresionista, por momentos muy proximo a
Debussy, pero que conoce bien la musica de Skryabin y pue-
de servirse de sus recursos arménicos. The Fountain of Acqua
Paola suma las influencias de Liszt, Ravel y Debussy para al-
canzar un resultado original, partiendo de la habitual evoca-
cién pentaténica para aproximarse a un cromatismo exotico,
que transforma las armonias a lo Skryabin en una sonoridad
profundamente personal. En su soledad, en su alienacién y en
su curiosa originalidad, Griffes recuerda a aquel extrafio pin-
tor americano de marinas fantdsticas e inquietantes, Albert
Pinckham Ryder, otro soniador perdido en un mundo hostil
a su sensibilidad. Con algo mds de suerte, el polaco Karol
Szymanowski, hacia la misma época, creé6 un mundo sonoro
muy particular, equidistante de los impresionistas franceses,

Albert Pinkham Ryder, Misty Moonlight. Oleo sobre tela. Circa 1885.

de Stravinsky y de Skryabin, pero que tangencialmente roza
las médrgenes de la Escuela de Viena. A todo esto hay que
sumarle la influencia de la poesia persa —la mistica sufi de
Hafiz y de Rumi— y de la cultura y la musica de Oriente y
Bizancio conocida de primera mano durante sus viajes a Sici-
lia y a Africa del Norte. Durante los afios de la Gran Guerra
de 1914, recluido en splendid isolation en su finca familiar de
Tymoszéwka, Szymanowski cre6 sus obras mis originales,
caracterizadas por un atonalismo impresionista basado en la
interaccion de elementos muy simples —superposiciones pia-
nisticas de teclas blancas contra teclas negras, uso de la escala
pentaténica asi como la de tonos enteros, modos hexacordales
como el “acorde mistico” de Skryabin— y sirviéndose de este
lenguaje compuso algunas obras relacionadas con el imagi-
nario de las aguas, como las Métopes para piano solo (La isla
de las sirenas, Calypso, Nausicaa) y los dos primeros nimeros
del ciclo Mythes (La fuente de Aretusa 'y Narciso), para violin y
piano. La escritura pianistica alcanza en estas obras un nivel
de complejidad incomparable, anticipando las excentricidades
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John William Waterhouse, The lady of Shalott. Oleo sobre tela. 1888.

de Kaikhosru Sorabji y la inventiva extravagancia de nuestro
contemporaneo Michael Finnissy (1946); también el violin es
objeto de una escritura sumamente virtuosistica y refinada.
Los paisajes acudticos de Szymanowski provienen de la mi-
tologia, y en los Mythes vemos reaparecer, como cerrando un
ciclo de poesia, musica y belleza, la fuente de Narciso cantada
por los trovadores provenzales y descripta en el Roman de la
Rose. Para un mistico como Szymanowski, Narciso al borde
de la fuente no se pierde en la contemplacién arrobada, narci-
sista de su propia imagen en los reflejos del agua: al contrario,
los ojos del ser Amado —el ojo es un agua— son la fuente y el
espejo donde Narciso, por Amor del Otro, se pierde a si mis-
mo, como lo afirma el trovador Bernart de Ventadour en la
Cancion de la Alondra. (Sigo en esta exégesis del mito de Nar-
ciso las sutiles especulaciones del medievalista Charles Méla).

Cuando pienso en las aguas profundas —las aguas durmientes,
maternales, del suefio y la disolucién—, mds alld del recuerdo
de algun poema de Poe como Ulalume, la primera imagen que
se presenta a mi mente es paradéjicamente blanca y luminosa,
la del cisne de Lohengrin. Cudntas veces en mi infancia habré
sofiado con el cisne conduciendo la navecilla ocupada por el
resplandeciente caballero del Grial, deslizdndose silenciosa-

mente por las aguas del Escalda. Estatica y casi al borde del
silencio es la musica con la cual Lohengrin se despide de su
fiel cisne que retorna al reino del Grial, en la 6pera de Wag-
ner: el corto arioso del tenor es apenas puntuado por violines
divisi en la regién aguda, y luego por una suave mezcla de
maderas que repite, en valores regulares y lentos, un enlace
de acordes muy simple, sustentando un motivo de dos notas
descendentes. Nunca mayor economia de medios ha generado
tanto encantamiento. Pero el cisne y el caballero se relacionan
también con el Otro Mundo de los muertos. El gran musi-
cologo —y esotérico— Marius Schneider ha sefialado. en su
estudio sobre el origen musical de los animales simbolos en
la antigua mitologia de los tiempos megaliticos, el papel mis-
tico del cisne, que concierne a la muerte y a la resurreccion:
el cisne y la barca funeraria son los simbolos esenciales de la
navegacién al Otro Mundo. Asi es como el cisne recorre el rio
de la muerte en los infiernos del Kalevala, en la musica som-
bria y visionaria del Cisne de Tuonela de Sibelius, cuya orques-
tacién tanto admiraba Edgar Varese. La barca —que también
simboliza antitéticamente la cuna recobrada, el retorno a la
proteccién del seno materno, segin Bachelard— puede ser a
su vez una géndola funeraria surcando la laguna de Venecia:
en 1882, Liszt escribié en Venecia dos versiones de una bar-
carola erritica, fragmentaria y angustiosa para piano solo que
titulé La ligubre gondola, fruto de una alucinacién o de un
suefio que resultaria profético, ya que dos meses después su
amigo Wagner moria en Venecia, siendo trasladado en pro-
cesién funeral en una géndola. (Gerardo Gandini solia tocar
esta musica tan triste). Sin duda, algunas de las dltimas bar-
carolas de Gabriel Faure se inscriben en la tradicion de estas
sombrias piezas de Liszt, y es dificil imaginar una musica que
represente mejor la sensacion de deslizamiento sobre un agua
inmovil que estas obras de Faure, con su escritura pianistica
tan cldsica y pudorosa encubriendo un lenguaje tonal que se
disuelve y se extingue sin patetismo, decorosamente.

La barca funeraria sin timonel, que transporta a una muerta
enamorada, es el motivo de The Lady of Shalott, poema de
Tennyson inspirado en un episodio de La Morte d’Arthur de
Malory: este poema debia a su vez inspirar a varios pintores
prerrafaelitas, como Waterhouse, Holman-Hunt y Atkinson
Grimshaw. Afios atrds, yo mismo compuse una pieza basada
en este motivo, titulada Una barca en el rio de los suefios, pieza
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John Everett Millais, Ophelia. Oleo sobre tela. 1851-52.

que sin duda dependia mis de la relectura del hermoso libro
de Julien Gracq Les eaux étroites que del poema de Tennyson;
pero este no es el momento ni el lugar para hablar de mi ma-
sica, aunque por lo pronto esta digresion me lleva a recordar
que nunca ha habido una musica prerrafaelita (asi como nun-
ca existi6 un ala musical del movimiento surrealista) o que si
la hubo fue escrita nostilgicamente, a posteriori. En 1927 el
compositor inglés Frank Bridge —mds recordado como pro-
fesor de Benjamin Britten que por su musica tan interesante y
personal— compuso una pieza para orquesta de cimara, There
is a willow grows aslant a brook, tomando como punto de partida

palabras del quinto acto de Hamlet, parte de la escena en que
la reina Gertrudis narra la muerte de Ofelia. (De la barca sin
timén nos hemos deslizado a lo que Bachelard denominaba
complejo de Ofelia, la joven muerta —enamorada— cuyo
cuerpo es arrastrado por la corriente). En el auge de la Her-
mandad Prerrafaelita John Everett Millais habia pintado una
bellisima Ofelia tomando como modelo a Elizabeth Siddal, 1a
prometida de su amigo Dante Gabriel Rossetti; también hubo
varias versiones de Ofelia por Odilon Redon, y sospecho que
algo de inspiracién pictérica subyace a la musica de Bridge.
Una rara avis en el paisaje musical inglés de su tiempo, Bridge
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fue considerado por muchos como influido por la Escuela de
Viena, si bien su relacién con los Vieneses consiste eventual-
mente en una afinidad electiva con el lenguaje de Berg. En
esta miniatura orquestal apretada y concisa su musica fuerte-
mente evocativa conjura en el teatro de la imaginacién la co-
rriente cristalina, el descenso de Ofelia a las aguas, el cuerpo
arrastrado por el fluir del arroyuelo. Crepuscular, bafiando
en una atmosfera de misteriosa opacidad timbrica comple-
mentada por armonias que se alejan de la tonalidad, poco en
esta finisima pieza presagia lo que serd el lenguaje dspero y as-
tringente del mas famoso discipulo de Bridge, aunque Britten
puede haber recordado fragmentos de esta obra al describir
musicalmente a la Dama del Lago —otra peligrosa ondina—
en la musica que compuso para una produccién artirica de la

BBC a fines de la década de 1930.

Nacido y muerto en Venecia, Luigi Nono es el autor de
“...sofferte onde serene...” (1976) para piano y sonidos electr6-
nicos, pensada para su amigo el pianista Maurizio Pollini.
Una doble experiencia de duelo —en la familia de Nono y
en la de Pollini— marca el origen de esta obra oscura, que el
oyente podria asociar subjetivamente con La ligubre gondola
de Liszt. Tanidos de campanas distantes que resuenan dia y
noche a través de la laguna, se mezclan con la bruma y el sol y
se tiflen de presagios y de significaciones variadas: y la vida si-
gue, en la espera serena del “equilibrio en el fondo de nuestro
ser”, como dice Nono citando a Kafka. En 1993 “La barque
mystique” para cinco instrumentos, de Tristan Murail, retoma
en términos del “espectralismo” musical la inspiraciéon pic-
torica al elegir como punto de partida una serie de pasteles
de Odilon Redon que representan una barca de grandes ve-
las y colores contrastantes, en la cual dos pequefias figuras
se alejan hacia lo desconocido, como al final del drama de

Odilon Redon, La barca mistica. Pastel sobre papel. Circa 1890-95.

Yeats, The shadowy waters. :Es posible en nuestros dias jugar
con la ilusién de continuar escribiendo musica bajo la inspira-
cion de la naturaleza y de los cuatro elementos, en un mundo
en el que toda belleza parece ensombrecida, abismada y sin
sentido? Compositores como el recordado Toru Takemitsu,
Kaja Saariaho y Marta Lambertini han producido obras que
renuevan musicalmente el imaginario de las aguas y que re-
curren a la mediacién de la plistica o del texto poético. Otros
contindan —y continuardn, supongo— en esa corriente de
precaria pero sostenida resistencia lirica. Aunque se trate de
una tenue esperanza, fragil como “/a rama del blanco espino/
temblorosa en la noche bajo la belada luvia/basta que al dia si-
guiente/ el sol se extiende por las verdes hojas y las ramas”.

Luis Mucillo. Compositor (Rosario, 12.12.1956), tuvo como principales maestros a Gerardo Gandini y Francisco Kropfl. Becado por el DAAD de 1979 a 1984, estudi6 en
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la Ciudad de Buenos Aires (2006), el Premio Clarin-Espectaculos (2005) y el Premio Konex: Diploma al Mérito por su trayectoria (2009). Desde junio de 2015, integra la
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La naturaleza simbolizada por el arte:
relaciones entre el land arty el arte primitivo

ESTELA OCAMPO

Para las sociedades dgrafas la relacién entre el Hombre y la Na-
turaleza es indisociable y estd en estrecha unién con los espiri-
tus trascendentes. No se trata solamente del respeto al dmbito
natural en el que se desarrolla la vida de estas sociedades, sino
fundamentalmente del profundo proceso de simbolizacién que se
realiza sobre la Naturaleza. La Naturaleza es fuente de conoci-
miento, como explicara de manera definitiva Lévi-Strauss en E/
pensamiento salvaje, pero también es el hdbitat de las fuerzas tras-
cendentes que actian sobre la vida de los hombres. Todo su terri-
torio es, a sus 0jos, la huella de un drama sagrado desarrollado en
la época mitica. El paisaje, asi, en cuanto remite a los antepasados
totémicos, forma parte de la historia de los hombres. Para salva-
guardar esta relacion y que los espiritus trascendentes beneficien
a los hombres se realizan maltiples ritos, dentro de los cuales el
arte juega un papel de fundamental importancia. Danza, canto,
pinturas corporales, acciones en el seno de la naturaleza, aseguran
que esta relacion fundamental no se verd deteriorada.

La capacidad de acci6n de los objetos estéticos en el ritual es un
elemento clave de la religiosidad primitiva, hasta el punto de con-
vertirse muchas veces su realizacién en el ritual. El acto estético
(pintar, esculpir) y el acto ritual se han fundido en uno solo, indiso-
ciables. El rito, realizado con una funcionalidad, depende del acto
estético (pintar o esculpir en su transcurso) o del objeto estético
para su realizacion y efectividad. Y, a la inversa, el acto estético
recibe su razon de ser del acto ritual en el que se manifiesta.

Es logico, entonces, que cuando los artistas, en las décadas de
1960 y 1970, modificaron sustancialmente su idea de obra, de pu-
blico y de ambito propio del arte, planteando la necesidad de salir
de los dmbitos artisticos para desarrollarse en el seno del mundo,
se encontraran con las formas y significados del arte primitivo.

A través de un amplio abanico de aspectos diferentes, los artistas
se identifican, de manera formal pero también ideoldgica, con la
relacion con la naturaleza presente en las sociedades primitivas. Al
desaparecer de la obra la reproduccion de la naturaleza, y sustituirla
por una intervencion directa sobre la naturaleza, los artistas del Jand
art, como los hombres de las sociedades agrafas, producen una
naturaleza simbolizada, una naturaleza humanizada.

La premisa de esta nueva actitud frente a la relacién entre
Arte y Naturaleza pasa por la experiencia de una comunion
panteista con ella, tal como se realiza en el seno de las socie-
dades primitivas. Andy Goldsworthy, Ana Mendieta, Michael
Heize o Richard Long inician sus acciones artisticas con una
actitud casi religiosa, tal como ellos mismos la describen. A
manera de ejemplo, dice Goldsworthy:
“When I began working outside, I had to establish instincts and
feelings for Nature: some I never had, while others I had not
used since childhood. I needed a physical link before a personal
approach and relationship could be formed. I splashed in water,

» 1

covered myself in mud, went barefoot and woke with the dawn”.

O Ana Mendieta cuando dice:

“Mi arte se basa en la creencia de una energia universal que
corre a traveés de todas las cosas: del insecto al hombre, del
bombre al espectro, del espectro a las plantas, de las plantas a
la galaxia. Mis obras son las venas de irrigacion de ese fluido
universal. A través de ellas asciende la savia ancestral, las
creencias originales, la acumulacion primordial, los pensa-
mientos inconscientes que animan el mundo.” ?

1. http://www.goldsworthy.cc.gla.ac.uk/extracts/. Consulta el 19 de junio de 2016.
2. Horsfield y Garcia-Ferraz, 1987.
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Y completa:

“Fue durante mi infancia en Cuba cuando por primera vez me fas-
cinaron las culturas y el arte primitivo. Parece como si esas cultuvas
tuviesen un conocimiento interno, una cevcania a las fuentes natu-
rales. Y es este conocimiento el que da realidad a las imdgenes que
ban creado. Este sentido de lo mdgico, del conocimiento y el poder que
se encuentra en el arte primitivo ha influenciado mi actitud personal
hacia la creacion artistica. Durante los doce tiltimos afios he estado
trabajando en el exterior, en la naturaleza, explorando la relacion
entre yo misma, la tierra y el arte.”’

Pero los artistas no buscan solamente su propia experiencia
personal sino también producir en el espectador de la obra
una experiencia similar, que, ademds, conmueva sus estruc-
turas de comportamiento y pensamiento establecidos. Esta
vertiente cuestionadora hace que los movimientos ideolégicos
mds caracteristicos de nuestros dias se relacionen con el land
art por distintos caminos. Ana Mendieta atina su postura fe-
minista critica con el papel otorgado a la mujer en la sociedad
contemporinea con la reivindicacién de lo femenino a través
de los cultos a la fertilidad de las sociedades primitivas y la
idea de la “madre tierra”. El land art tiene un contenido ecolo-
gista y critico del deterioro de la Naturaleza producido por la
sociedad industrial en, por ejemplo, la obra de Smithson, con
sus monumentales vertidos o con sus intervenciones situadas
en zonas completamente devastadas por la actividad indus-
trial. Otras veces las obras han surgido de encargos para, por
medio de ellas, reacondicionar zonas completamente arrui-
nadas, como es el caso de las Effigy Tummuli de Heizer que
debian reforestar una zona minera abandonada por la acidifi-
caci6n total del suelo.

Cuerpo y Cosmos son dos conceptos de extraordinaria tras-
cendencia para las sociedades primitivas, conceptos muy inte-
rrelacionados dado que para la concepcion de las sociedades
primitivas los 6rdenes natural, humano y divino forman un
Todo indisoluble e indisociable. Una invisible linea signifi-
cativa recorre los distintos mundos, y anuda al Hombre y la
Naturaleza. Esta unidad significativa existe también en los ar-
tistas de las décadas de 1960 y 1970, que en muchos casos
pasan de lo que se podria encuadrar en el Jand art al body art,

3. Horsfield y Garcia-Ferraz, 1987.

en la medida en que el Cuerpo es también la posibilidad de
experiencia del Cosmos.

Desde un punto de vista significativo es evidente que el land
art comparte con el pensamiento primitivo la idea de que el
Hombre forma parte indisoluble de la Naturaleza y de que
esta relacion es mucho mds profunda y trascendente que la
meramente utilitaria que ha establecido la sociedad capitalis-
ta. El término Jand art, aunque sea poco preciso, denota, sin
embargo, la peculiar relacién que estos artistas tienen con la
Tierra, entendida en sentido c6smico, y con los otros tres ele-
mentos que estin presentes en todas las cosmologias: el agua,
el fuego y el aire.

Los earth and body works de Mendieta son unas intervenciones
en las que la artista inscribe su propio cuerpo en el paisaje,
muchas veces en un desarrollo ritual personal, de purificacién
y trascendencia. En muchos casos de su serie Siluetas no se
trata de un cuerpo sino de una huella, dejada en la materia,
y en la que la artista ha trabajado con tierra, con fuego, con
agua. La idea de la transformacién preside estas obras, pere-
cederas por definicién y documentadas mediante fotografias.
Performance, por otra parte, en la que no existe espectador y
que se constituye fundamentalmente en una experiencia de la
artista. Dice Mendieta:

“He estado llevando a cabo un dialogo entre el paisaje y el

cuerpo femenino (basado en mi propia silueta). Creo que esto

es un resultado directo del haberme arrancado de mi tierra

natal durante mi adolescencia. Estoy abrumada por el senti-

miento de haber sido moldeada por el ditero (naruvaleza). Mi

arte es la manera en la que restablezco los lazos que me unen

al universo. Es un retorno a la fuente materna.” *

Es indudable que mds alld de la gran riqueza de obras y pos-
tulados que tiene el Jand art, desde obras monumentales y pe-
rennes a otras mindsculas y efimeras, su comin denominador
es la actuacién en la naturaleza. LLa Naturaleza no es un marco,
un ambiente o un espacio que alberga la obra, sino que forma
parte de la obra misma, hay una relacién de pertenencia reci-
proca. En el caso del arte primitivo esta doble pertenencia es
inexcusable, puesto que las distintas intervenciones siempre se

4. Horsfield y Garcia-Ferraz, 1987.
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Ana Mendieta, Flowers on a Body, El Yagul, México, 1973.

realizan en un sitio especifico, un espacio cualitativo sefialado
por un relato mitico o consagrado como un lugar ritual. En
este sentido, podemos recoger algo del significado de “lugar
necesario” en las obras de los artistas del /land art como por
ejemplo en Doble negativo de Michael Heizer, indisociable del
paisaje al que pertenece. Otra obra de Heizer, Complex I, tiene
su inspiracién en el Juego de Pelota de Chichén Itzd, un edi-
ficio realizado para albergar el juego ceremonial que, entre la
mayoria de los pueblos mesoamericanos, significaba la lucha

Michael Heizer, Complex I, Garden Valley, Nevada, 1972-1974.

entre la luz y las tinieblas, que simbolizaba el paso de la noche
al dia. Un juego, y por ende un edificio, con profundos sig-
nificados rituales. La obra de Heizer estiliza la serpiente que
recorre todo el edificio precolombino, y que es, a su vez, uno
de los elementos simbdlicos mds importantes. El interés de
Heizer por los monumentos precolombinos viene desde su in-
fancia, cuando acompanaba a su padre, etn6logo y arquedlogo,
en excavaciones en América Central. La escala monumental,
tal como estd presente en las culturas cosmolégicas, contribu-
ye a subrayar el valor c6smico que poseen, su relaciéon con un
mundo trascendente.

La relacion de las sociedades dgrafas con la naturaleza se ex-
presa también en los antepasados totémicos, que en su ma-
yoria son los antepasados divinos de los animales propios de
su hibitat. Heize se inspira en esta relacion en su obra Effigy
Tummuli, en la que la referencia a la cultura de las civilizacio-
nes indigenas del Mississipi, los Mound Builders, es explicita.
Realizada en una explotacién minera abandonada, consiste en
una serie de esculturas colosales, inspiradas en los tummuli
aborigenes, con formas abstraidas de cinco animales propios
de la zona: una arafna de agua, una rana, una tortuga, un pez-
gato y una serpiente. La forma estilizada del animal solamente
se percibe desde el aire, como ocurre con la mayoria de las
figuras representadas en el suelo por los indigenas precolom-
binos, haciendo claramente patente con ello que estas formas
no estaban destinadas a ser vistas por los humanos sino por
los dioses.
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Michael Heizer, Effigy Tumuli, Buffalo Rocks, lllinois, 1985. Water Strider, Frog, Catfish.

En este contexto la referencia a las lineas de Nazca es inelu-
dible. No solamente por las similitudes formales con la obra
de muchos artistas del /and art sino porque ellos mismos, por
ejemplo Long, Smithson o De Maria, se han referido a esta
monumental obra precolombina.

Una de las obras pioneras de envergadura monumental es la
Spiral fetty de Smithson. Realizada en un gran lago de aguas
coloreadas por la presencia de bacterias, el Great Salt Lake de
Utah, se trata de un gran muelle en forma espiral. El agua colo-
reada debia servir de fondo a la escultura y estaba previsto que
la naturaleza actuara sobre ella, como ha sucedido. De hecho,
en la actualidad la espiral estd sumergida y su vista es muy dis-
tinta a la que tenia cuando Smithson la terminé.

Smithson, que como muchos de los artistas del land art pro-
cede del arte conceptual, establece unas categorias para en-
tender su obra: el site y el non-site. El non-site es un espacio
artistico (galeria, museo) y el site es un espacio no artistico, ex-
terior, en el que se desarrollard la obra. El non-site proporcio-
na informacién del site por medio de fotos, mapas, films y de

Robert Smithson, Spiral Jetty, Rozel Point, Great Salt Lake, Utah, abril 1970.

los contenedores expuestos en las galerias que poseen materia
del site. En el caso de Spiral Fetty el sistema del non-site jugd
un rol importantisimo, ya que Smithson realiz6 un texto, fotos
y un film, que documentaban la obra pero también formaban
parte de ella. En el film las referencias primitivistas son muy
claras, con la comparacién de los bull-dozers con dinosaurios
e imigenes representando el origen del mundo. Smithson su-
giere, ademds, que su espiral alude a un mito de los aborigenes
del lugar que narra los fuertes torbellinos que producia el lago
y que llevaban sus aguas del lago al océano.

Tan importante como la nocién arcaica de la tierra, que todos
los artistas del /and art tienen en cuenta, es la idea del tiempo,
del Cosmos, asociado al ritmo de la naturaleza, a las estacio-
nes y a los solsticios. En este sentido es emblematico para la
mayoria de ellos el monumento de Stonehenge , un conjunto
litico realizado en distintos momentos durante el neolitico,
cuyas coordenadas marcaban los solsticios. Pero si bien para
las sociedades arcaicas la importancia del computo del tiempo,
realizado sobre la base de una observacién estricta de los sols-
ticios y de la revolucién de los astros, era fundamental porque
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regia el ritmo de siembras y cosechas, en general estos sitios
eran espacios rituales, lugares en los que podia darse una co-
municacién césmica con los seres sobrenaturales.

Nancy Holt quiere rescatar esa experiencia de lo césmico, y a
su vez producirla en el hombre actual, en una serie de obras de
las cuales Sun Tunnels es paradigmatica. La obra, realizada so-
bre un terreno comprado por la artista en el nordeste de Utah,
consiste en 4 enormes tuberias, de 6 m de largo y 2,50 m de
alto, enfrentadas dos a dos, alrededor de un espacio vacio cir-
cular. Los tubos estin orientados en funcién de los solsticios
de verano y de invierno y en su superficie se realizaron agu-
jeros correspondientes a las principales constelaciones, cuyo
tamafo es proporcional a la importancia y luminosidad de las
estrellas. Esta instalacién en el desierto debe mostrarnos, a
través de nuestra experiencia individual, la dimension césmica
del tiempo. La tierra se pone en relacion con las estrellas y
el Sol, formando parte de un paisaje estelar, planetario, para
proporcionar al hombre moderno el sentimiento de pertenen-
cia al cosmos, que para las sociedades primitivas y arcaicas es
parte ineludible de su sistema de pensamiento. El tiempo y el
espacio se anudan en muchas mitologias primitivas. El tiempo
es el tiempo del origen del mundo, el tiempo en el que actua-
ron los ancestros, narrado por los mitos y actualizado en los
ritos. El espacio posee las huellas de su actuacion, en forma de
lugares sagrados, monumentos que marcan algin hecho del
origen de los tiempos narrado en los mitos, geografia rituali-
zada. Esta relacion es inherente a todas las cosmologias pri-
mitivas, el tiempo y el espacio son cualitativos, significativos,
nunca neutros.

El caso de los indigenas australianos es particularmente afin
a algunas de las formas del /and art porque su mitologia se
encuentra casi por completo encarnada en el territorio, es la
suya una territorializacién del mito. Los ancestros miticos
dieron forma al mundo, creando todos los seres a medida que
recorrian enormes distancias. Los mitos relatan sus peregrina-
ciones de una forma extremadamente detallada. Todo lo exis-
tente, se trate de un curso de agua, de una montafa, un ani-
mal, una institucién o una prictica estd cargado de significado,
existe, porque ha sido creado por los ancestros originarios.
Acabada la época ancestral, un lazo significativo se establecié
entre los hombres, su geografia mistica, es decir su territorio,

Nancy Holt, Sun Tunnels, Great Bassin Desert, Utah, 1973-1976, det. Puesta de
sol, solsticio de verano.

y la responsabilidad humana de mantener el territorio vivo, es
decir fértil. La geografia ha quedado profundamente impreg-
nada del relato mitico, adquiere su sentido gracias a ella, y los
indigenas, mediante los ritos reactualizan la historia sagrada.

Por ello, la orientacién geogrifica estd en relacion con esa
historia mitica y por ejemplo, para llegar a un lugar sagrado
no se tomard cualquier camino, o el mds corto, sino el que los
ancestros recorrieron segun estd narrado en el mito. Es decir,
existen “rutas”, que los iniciados conocen, y que estin en rela-
cién con la historia mitica. Las ceremonias rituales, consisten-
tes muchas veces en peregrinaciones similares a las de los an-
cestros, recrean el mundo. Estos recorridos miticos aparecen
representados en las pinturas, significados por lineas que unen
diferentes sitios o por las pisadas que representan precisamen-
te las peregrinaciones, ancestrales y reactualizadas ritualmen-
te. Esta idea que hemos comentado, presente en la mitologia
australiana, de apropiarse de la tierra mediante el recorrido,
que adquiere su fundamentacién en un previo deambular an-
cestral, puede retomarse en las huellas humanas representadas
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en la obra de Denis Oppenheimer y fundamentalmente en la
obra de Richard Long.

Cuando Long realiza su performance de 1975, 6 dias alrededor
del gigante Cernes Abbas en Dorset, estd reactualizando la figu-
ra mitica a través de su accion, haciendo presente un tiempo
arcaico. Sin duda, lo mds caracteristico de la obra de Long
tiene que ver con sus recorridos en distintas geografias. El
tiempo se une al espacio, pues el artista va adentrdndose en el
paisaje en un tiempo que estd medido por su propio cuerpo,
por su ritmo y su resistencia. Long realiza mapas de sus reco-
rridos, como en A walk of four hours and Four circles, realizada
en Inglaterra en 1972, pero sus mapas son equivalentes a las
pinturas australianas, no reflejan el recorrido real del artista
sino que marcan una geografia simbélica. En el caso de Long
no se nos dice cémo el artista pasa de un circulo a otro, ni el

Richard Long, A Six Day Walk over all Roads, Lanes and Double Track inside a Six-
Mile-Wide Circle Centered on the Giant of Cerne Abbas, 1975.

Andy Goldsworthy, Floating hole, Loughborough, Leicestershire. Septiembre 1986.

tiempo preciso que su recorrido ha insumido. El mapa sim-
boliza su recorrido. La diferencia entre los aborigenes aus-
tralianos y la obra de Long es también clara: mientras que
los aborigenes convierten el recorrido de la geografia en una
rememoracién de su historia sagrada, para Long su caminar
es su manera de hacer arte. En un caso se trata de caminar
como rito, en otro caminar como arte, pero en sus diferencias
muchos puntos de contacto aparecen. La obra que menciona
Long como inaugural de su actividad artistica es A /line made
by walking, un sendero realizado en la hierba por el caminar
reiterado del artista, fotografiado en blanco y negro. La radi-
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Andy Goldsworthy, Ice arch, Hampstead Heath, London. 30 de diciembre de 1985.

calidad de esta propuesta, el acto de ir y venir hasta disefiar
la linea, tenia antecedentes en otras intervenciones sobre lo
real, pero fue la primera vez que realizé “arte en el caminar”,
férmula que puede resumir su actividad futura. Este ir y venir
traza otro puente con la marcha del aborigen: es el cuerpo el
que deja la huella sobre la geografia, son sus pisadas, su ritmo
que no vemos ya que el espectador nunca estd presente en el
momento en que Long realiza su obra.

Actuar sobre y en la naturaleza supone admitir como premi-
sa que su poder de destruccién, una de sus formas de mani-
festacion siempre tenida y admirada por los hombres, estara
presente y condicionari la obra. Aun cuando su estructura sea
de suficiente consistencia, como es el caso de la Spiral Fetty
de Smithson, la naturaleza acaba por modificarla o destruirla.
En el arte primitivo muchas obras estin concebidas para ser
abandonadas en el seno de la naturaleza, que actuard sobre
ellas. Asi, en algunos casos, esculturas de antepasados, parafer-
nalia ritual, u objetos de rituales mortuorios son abandonados,
luego de realizado el ritual. En la medida en que los materia-
les del arte primitivo son materiales naturales, la naturaleza
terminard por destruirlos, en lo que constituye el paso final
del ritual. La utilizacién de materiales naturales: flores, frutos,
hojas, cortezas de drbol, restos de animales, es consustancial al
arte primitivo. En su arte corporal o en sus esculturas, los ar-
tistas primitivos rescatan el color o la forma de los elementos
naturales para componer con ellos sus obras. Una gran parte

Andy Goldsworthy, Balanced ice column. Helbeck Craggs, Cumbria. 5 de enero de 1985.

de artistas del Jand art se inscribe en la realizacién de obras
efimeras, trabajando con flores, hojas, agua, viento o polen,
lo que supone que en muchos casos la obra apenas resistird
el tiempo necesario para ser fotografiada. Andy Goldsworthy,
Nils-Udo o Wolfgang Laib trabajan con elementos propor-
cionados por la naturaleza, en el seno de la naturaleza y sin
medios técnicos ajenos a ella. Dice Goldsworthy:
“I want an intimate physical involvement with the earth. 1
must touch. I take nothing out with me in the way of tools,
glue or rope, preferring to explore the natural bonds and ten-
sions that exist within the earth. The season and weather
conditions determine to a large extent what I make. I enjoy

» 5

relying on the seasons to provide new materials”.

5. http://www.goldsworthy.cc.gla.ac.uk/extracts/. Consulta el 19 de junio de 2016.
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Andy Goldsworthy, First red pool, Morecambe Bay, Lancashire. Febrero 1977.

Pero si bien su obra se realiza exclusivamente con elementos e
instrumentos provistos por la naturaleza, es evidente su cardc-
ter de artificio, que hace que en la fotografia no la confunda-
mos nunca con una creaciéon natural. Las formas geométricas,
como las espirales o los circulos, que son las fundamentales
en pricticamente todos los artistas del Jand art, se convierten
en agujeros. Los agujeros tienen para el artista propiedades
madgicas, son instancias de pasaje hacia otro mundo. Uno de
los rasgos de mayor originalidad de Goldsworthy es el uti-
lizar la accién del frio sobre el agua como elemento para la
obra. El hielo, la nieve son también la mayor metifora de la
fugacidad. En el documental Rios y Mareas, una filmacién de

Nils-Udo, El Nido, 1978.

su actuacién en plena naturaleza, vemos a Goldsworthy en un
rio de Penpont, en Escocia. El artista elige un trozo de mine-
ral, rico en oxido de hierro, encontrado al borde del rio y lo
muele cuidadosamente para obtener el pigmento con el cual
teflird sus aguas y los pequefios charcos que se forman entre
las rocas. En el monélogo que acompaifia su actuacion, Gold-
sworthy relata que esa piedra al molerse y diluirse en agua es
roja porque contiene hierro, igual que la sangre humana que
por eso también es roja.

No muy distinto al proceder de Goldsworthy es el de los abo-
rigenes australianos. Los sitios en los cuales se encuentran los
pigmentos naturales son considerados sagrados y la asociacién
entre el ocre rojo y la sangre es idéntica. Por ello, las pinturas
sobre corteza de eucalipto se realizan sobre un fondo de ocre
rojo que significa la sangre de los antepasados. La realizacién de
la pintura sobre corteza, igual que la utilizacién del pigmento
en la pintura corporal o en los enterramientos, significa la tras-
cendencia de lo real para lograr una conexién con el mundo de
los antepasados. La postura religiosa, en un sentido amplio, de
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Michael Heizer, Primitive Dye Painting 1, Coyote Dry Lake, California, 1969.

Goldsworthy, su idea de trascendencia a través de la obra y de
su conexion con la naturaleza lo relaciona con la accién de sim-
bolizar los elementos naturales de los aborigenes australianos.

De similar inspiracién por su sutileza es la obra del artista
bavaro Nils-Udo, que trabaja desde 1976 en plena naturaleza.
En el caso de Wolfgang Laib no se trata de un trabajo en la
naturaleza, puesto que sus obras se exponen en galerias, pero
su material es siempre natural. Particularmente remarcables
son sus obras con polen, que recoge cuidadosamente durante
mds de medio afo, accién que forma parte de la obra y que,
por lo tanto, no es delegada en ninguna otra persona. Sus
tapices de polen hacen pensar en la pintura, especialmente
porque el polen en esa concentracién tiene un color de extre-
ma saturacién. La pequeiia escala, la fragilidad, la fugacidad,
se expresan en sus pequefios monticulos de polen como en las
Cinco montainas que no se pueden escalar, que metaféricamente
expresan la idea de que la parte mds infima del universo lo
resume y contiene todo.

Efimera es, por definicién, la pintura sobre el terreno. Mu-
chos grupos indigenas, como los Navajo en Estados Unidos,
o los aborigenes del centro de Australia, realizan pinturas con
arenas coloreadas y pigmentos minerales sobre el suelo del
desierto. Michael Heize realiza la obra Primitive Dye Painting
siguiendo el mismo ejemplo. En el caso de los indigenas la
funcionalidad de estas pinturas es eminentemente ceremonial
y ninguna conservacion es posible, aunque las formas no se
pierden y vuelven en posteriores obras. De la obra de Heize

s6lo quedard la fotografia. Si bien su finalidad es estética, el
acto de realizacion retoma integramente la idea primitiva de
la pintura en un contexto ritual y con unas caracteristicas que
solamente pueden servir para un momento especial y luego
deben desaparecer.

La confluencia entre el Jand art y el arte primitivo es de una
gran variedad y riqueza, de la que solamente hemos dado al-
gunas pinceladas. Pero algo muy importante subyace en am-
bos casos y los anuda de manera sustancial: la simbolizacién
de la naturaleza que deviene, por la intervencion artistica en
su seno, plena de significado.
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Un fresco abrazo de agua la nombra para siempre

MARCELO OLMOS

Existen maneras de hacer paisaje, de tomar un instante del es-
pacio y materializarlo a través de la imagen. También la palabra
tiene la capacidad de hacerlo, en una frase, en un poema, y des-
lumbrarnos con la evocacién de un instante de esa naturaleza
dominante. Los sentidos estin presentes, porque el sonido es
evocador de esas presencias, como también el olfato. También
tomar una idea de la naturaleza y convertirla en un paisaje a
través de la materializacién en una instalacién, en un espacio
envolvente, en un microcosmos colocado en un fanal. Ambas
maneras de hacer paisaje me parecen que suman otras formas de
interpretar la naturaleza y atrapar parte de su presencia.

Me propuse mencionar como el poder de la palabra tiene tam-
bién el poder de construir una imagen, porque vivo en una
b
provincia prédiga en poetas y modesta en artistas paisajistas.
Y también por que mds alld de la pintura y la fotografia, el
y )

paisaje puede armarse en espacios evocadores, envolver al es-
pectador y dialogar en una instancia de presencia, instalada
alli o simplemente estar en un fanal pequefio en dimensiones,
pero enorme en interpretaciones.

La diferencia entre el paisaje y la naturaleza es que la natura-
leza no se puede segmentar. El paisaje tiene una entidad y una
totalidad dadas por el becho de tener significacion, define el Dr.
Jorge Lozano, catedritico de la Universidad Complutense de
Madrid. Podriamos entonces aventurar que el paisaje es sélo
un recorte, cargado de los significados que nosotros, suje-
tos culturales, le damos o queremos ver. La union de cultura
y naturaleza produce el paisaje, concluye Lozano. Y entonces,
la construccién del paisaje no sélo es visual; también hace a
los otros sentidos, a la suma de todos, al secreto vibrar de la
atmoésfera que es unica para cada uno de nosotros, y que a

veces la compartimos con otros o simplemente la hacemos
propia y secreta.

A la naturaleza la interpretamos con toda la carga cognitiva
que vamos construyendo, no sélo nosotros, también quienes
nos precedieron. El paisaje, entonces, lleva en si mismo la
nocién del aqui y el alld, del nosotros y el ellos. Somos los
duefios o sélo los viajeros, es la vivencia diaria o el recuerdo.
El paisaje estd alli presente como parte de la afirmacion de
nuestra pertenencia a esa naturaleza, la que nos contiene.

En el vasto Litoral argentino, ese sumar el espacio y el tiem-
po para determinar que de alli somos y estamos, tuvo y tiene
distintas maneras de interpretarlo. Y aqui vale la palabra, la
musica, los aromas. No es necesario la visualizacién en un
dibujo, pintura, grabado. Ni video o fotografia. Hay mu-
chas formas de tomarlo y presentarlo. La regién hace gala
de talentos aquerenciados y orgullosos de su pertenencia.
La palabra es la primera que amo el paisaje y lo resumié en
magistrales frases.

En el sur, los poetas entrerrianos fueron con la palabra mas
contundentes que los pintores. Cuando Carlos Mastronardi
(Gualeguay 1901/Buenos Aires 1976) comienza su poema Luz
de Provincia con la frase Un fresco abrazo de agua la nombra
para siempre, no s6lo evoca los rios, también la frescura de la
atmosfera, el verde riente de las orillas, los atardeceres azula-
dos de los bosques de espinillos, el vuelo de los pajaros. No es
necesario ser nativo para sentirlo: ahi estd, con toda la fuerza
de su sentimiento atrapando el aire de su terrufio. Y Mas-
tronardi logra convocar el paisaje comarcano en las primeras
veinticuatro estrofas de su poema:
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Un fresco abrazo de agua la nombra para siempre
sus costas estdn solas y engendran el verano

quien mira es influido por un destino suave
cuando el aire anda en florves y el cielo es delicado.
La conozco agraciada, tendida en sueiio licido.
Da gusto ir contemplando sus abiertas distancias
sus ofrecidas lomas que alegran este verso,

su ocaso, imperio triste, sus remolonas aguas.

Y las gentes de abora, que trabajan su dicha

los vistosos linares prometiendo un buen aiio,

las mafianas de hielo, los vivos resplandores,

y el campo en su abandono feliz, hondura y pdjaro.
Las voces tienen leguas. Apartadas estancias
miden las grandes tierras y los tiltimos cielos

y rumores de bacienda confirman lo apacible,

y un aire encarinado, de lejos, vuelve el trébol
Gracia ordenada enlomas y en parecidos riachos.
En su anchura, porfian los hombres con la suerte,
y esperan suave fronda y unas tardes eternas

y los dones que piden los cielos rebeldes.'

En su poema, Mastronardi no menciona pueblo alguno, es la
tierra entrerriana, el sur litoralefio que se refleja en cada es-
trofa. Los motivos se repiten a lo largo del poema: las aguas,
los campos, las aves, los sembrados, las islas, las frondas, los
ocasos, la luz, retornan constantemente para crear ese flujo
tranquilo, ese contemplar de la naturaleza/paisaje que renace
con las estaciones en nuestra memoria, aunque no estemos alli.

No es el Gnico poeta que atrapa el paisaje y lo trae a la memo-
ria. Juan Laurentino Ortiz (Puerto Ruiz 1896/Parani 1978)
lo logra también con sus evocaciones sentidas, como estas es-
trofas de su poema Fui al rio:

Corria el rio en mi con sus ramajes.

Yo era un rio en el anochecer,

y suspiraban en mi los drboles,

y el sendero y las hierbas se apagaban en mi.
iMe atravesaba un rio, me atravesaba un rio!*

1. Carlos Mastronardi. Luz de Provincia y otros poemas. Buenos Aires. Centro Editor de América
Latina, 1988.
2. Juan Laurentino Ortiz. EI Angel Inclinado. Buenos Aires. Ediciones Feria, 1938.

La obra de Juanele Ortiz es una construcciéon compleja, Gni-
ca en la literatura argentina, al decir de Hugo Gola, que
manifiesta su atencién de que una obra de esta magnitud
haya sido construida en el silencio de una ciudad de provin-
cia, a espaldas de la cultura oficial. La busqueda de la ar-
monia espiritual de Juanele se refleja en su poesia, en donde
la presencia de la naturaleza que lo contiene estd presente,
admirada, amada en estos retazos que atrapa en sus versos.
Hugo Gola lo describe:

Se recogio para aclarar los propios mitos y los de su region, escucho
las lamentaciones, perdidas casi, de las antiguas culturas indigenas
exterminadas, observd desde su casa, abierta siempre, la maravilla
del rio y la piel del cielo, vacio o atravesado por pdjaros silvestres, o
herido por las quejas de tantos que también nos lastiman®.

Qué mejor que leer su poema Entre Rios para saber del paisaje
de esta provincia, un paisaje construido desde la sensibilidad
del poeta.

Es tan clara tu luz como una inocencia

toda temblorosa y azul.

Tu cielo estd limpio de bumo de chimeneas
curvado en una alta

paz de agua suspensa.

Y tus ciudades blancas, modestas, casi timidas,
rien su aseo rutilante entre las arboledas.

No bay en tu tierra gracias sorprendentes de lineas,
—apenas si una suave melodia de curvas—
pero tiene ella un

encanto de mujer, de sencilla, de agreste
belleza,

vestida de un silencio verde y feliz de campo,
toda hiimeda de una alegria de arroyos,

con una cabellera densa de drboles libres*.

Juan Manuel Alfaro, poeta entrerriano también, contempo-
rineo, recurre a la palabra para construir como breves joyas
un retazo del paisaje, tomado del mundo circundante de rios,

3. Juan Laurentino Ortiz. En el Aura del Sauce. Rosario. Editorial Biblioteca. 1970.
4. Juan Laurentino Ortiz. El Agua y la Noche. (1924-1932). Parana. Editorial de Entre
Rios. 1993.
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barrancas y algarrobitos. Son como deliciosas miniaturas de
agua luna, verdes y algarabias.

En la arena, el pez desborda su derrota,
luce como una veta iluminada,

una tajada de agua rigida,

un borde perdido de la luna’.

O la simpleza de Loros, donde el bullicio de las aves quiebra la
tarde, esmeraldas en vuelo:

Un crujiente abanico de esmeraldas.
con pies descalzos

recoge el aire

los cristales quebrados®.

En el norte litoralefio, el paisaje cambia y sus intérpretes tam-
bién. Las dulces colinas del sur mesopotimico son ahora hu-
medal y monte dspero. Los artistas convocados se adentran en
capturar espacialmente el paisaje, lo transforman para entre-
garlo a las sensaciones que su proximidad se presta. Ya no es la
palabra, es la imagen penetrable, es el espacio transformado.
Es el contacto directo con el otro, es presentarle el paisaje,
compartirlo de otra manera.

Beatriz Moreiro vive en Resistencia, su obra esta referenciada a
su lugar, pero potenciada en lo universal. Su muestra Guardia-
nas del Monte” instala la naturaleza en el espacio contenedor e
invita a entrar en €l y apropiarse de las sensaciones que provo-
ca. Presentada en el espacio OSDE, el contraste del contenedor
neocldsico con la ficcién de la naturaleza chaquefia acentua las
diferencias y también la presencia de ese ambiente mostrado
en sus fragmentos. Moreiro presenta caraguatis metilicos,
resistentes, duros, dispuestos a dar batalla, y cuya presencia
es amenazada por los desmontes, presentando un reclamo de
proteger un paisaje Ginico, una conexién con el ambiente que es
imborrable. Ya en Naturaleza Fragmentada® recurrié a elemen-

5. Juan Manuel Alfaro. Naturaleza Muerta. Plena Palabra. Premio Fray Mocho. Parana. Edito-
rial de Entre Rios, 2002.

6. Idem anterior.

7. Beatriz Moreiro. Guardianas del Monte, Fundacion OSDE. Buenos Aires, 2016.

8. Beatriz Moreiro. Naturaleza Fragmentada. Museo de Bellas Artes Rene Brusau. Resistencia,
2015.

tos que suman al paisaje, lo consolidan como partes del mismo
y evocan sonidos, olores, texturas, hasta logar la atmosfera que
ella siente de su lugar elegido, con llamadas de atencion a la
naturaleza distinta al paisaje construido, y vivenciado a través
de un largo conocer de su entorno.

Beatriz Moreiro. Guardianas del Monte. Detalle caraguaté. Fundacion OSDE. Buenos
Aires. 2016.
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Beatriz Moreiro. Naturaleza Fragmentada. Nido. Museo de Bellas Artes Rene Brusau,
Resistencia, 2015.

Mario Quinteros también vive entre Resistencia y Santa Fe,
pero es correntino nativo, explicacion suficiente para saber el
porqué de su Humedal °, una instalaciéon que parte de algo tan
sencillo como el papel y el grafito para terminar evocando su
propia visién de los humedales litoralefios. Para Quinteros, to-
mar ese fragmento y convertirlo en una instalacién a la que
el espectador puede penetrar, es un reclamo de atencién a sus
humedales, una mirada colocada en los grandes sitios del Lito-
ral: los esteros del Ibera, las riberas del Parand o el Alto Delta,
en donde agua y tierra se encuentran. Quinteros aprovecha el
papel rasgindolo, doblindolo, para usarlo como soporte de sus
grafitos, colocando a la linea en su justa dimensién espacial.
Todo referencia a la fauna y flora del humedal, sin representar-
la especificamente, pero que alimenta la imaginacién y provo-
ca esas imagenes queridas. Surge asi el ambito que Quinteros

9. Mario Quinteros. Humedal. Museo Municipal de Artes Visuales Sor Josefa Diaz y Clusellas, Santa
Fe, 2016.

Mario Quinteros. Humedal, detalle. Museo Municipal de Artes Visuales Sor Josefa Diaz
y Clusellas, Santa Fe, 2016.

Mario Quinteros. Humedal. Museo Municipal de Artes Visuales Sor Josefa Diaz y
Clusellas, Santa Fe, 2016.

pretende compartir, por el que reclama su cuidado, en el que se
inspira y sabe territorio de identidades.

Emiliano Bonfati es santafesino, de Humboldt precisamente,
donde comienza la Pampa Gringa, pero sigue siendo territo-
rio litoralefio, con sus costas bajas y pajonales, con la ame-
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naza constante de los rios desbocados. Bonfati dibuja, una
y mil veces, la naturaleza que lo rodea, el verde que crece
desordenado, que teje su impronta y remarca su presencia.
Y nos envuelve con la obsesiva trama de ramajes y pajona-
les, desplegados en los muros envolventes, construyendo ese
fragmento que no es el tipico paisaje tradicional, es algo pe-
netrable, que coloca al observador en el centro, en medio de
ese ir y venir de la naturaleza no domesticada, para acen-
tuar la presencia de lugar de pertenencia, tal como Bonfati
lo cuenta: Me dispongo a iniciar un viaje a traves de la llanura,
camino hacia el rio. Percibo todo aquello que se aparece. Llego a
una barranca, me detengo. Observo la gran panordmica. Miro el
cielo, el agua, las ramas de los espinillos que se iluminan por la
luz cenital del cdlido otofio. Siento el correr del riv, el olor a barro.
Decididamente, elijo cruzarlo. Me bundo en su frescura, nado.
La vista se nubla, borroneos, oscuridad... luz, trazos negros. Creo
llegar a destino, la otra orilla™".

Jesica Bertolino es la maga santafesina que construye mundos

pequeiios a partir de su visién y sus vivencias de la costa baja
que atraviesa la ruta provincial N° 1, rumbo a San Javier y Re-

Emiliano Bonfati. La otra orilla. Centro Experimental del Color, Santa Fe, 2016.

10. Emiliano Bonfati. La Otra Orilla. Centro Experimental del Color. Santa Fe, 2016.

conquista. Universos evocadores de selvas en galeria, de flores
imposibles, pajonales riberefios, naranjos cargados de frutos sin
destino, el paisaje se transforma en otras maneras de contarlo,
a través de su fantasia de colores, de pequefios objetos que se
ordenan en montes alguna vez sofiados, resumidos. Cada obra

Emiliano Bonfati. La otra orilla. Centro Experimental del Color, Santa Fe, 2016.

Emiliano Bonfati. La otra orilla. Centro Experimental del Color, Santa Fe, 2016.
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Jesica Bertolino. El cardo maravilla. 93° Salén de Mayo de Santa Fe, 2016.

es un mundo evocador de esos otros mundos naturales trans-
formados por su propia fantasia, por su propia percepcion de
su mundo. Cada fanal de su serie 7ardines nos presenta la po-
sibilidad de volver a esos lugares evocados o construir a partir
de ellos, otro nuevo paisaje, conectado con nuestra fantasia o
nuestras expectativas. Bertolino crea estos minusculos 7ardi-
nes'!, miniaturas magicas y llamadoras, pero también se lanza
a objetos que resumen el paisaje que observa, como el Cardo
Maravilla, suma de colores, sensaciones y suefios.

El paisaje entonces es un segmento de la naturaleza, al que
personalizamos, porque el observador va en busca de un mo-
mento propio, apropiarse de un instante. Vale entonces la pa-

11. Jesica Bertolino. Jardines. Museo de Arte Contemporaneo de la UNL. Santa Fe, 2011.
12. Jesica Betolino. Cardo Maravilla, 93° Salén Nacional de Santa Fe, 2016.

Jesica Bertolino. El cardo maravilla, detalle. 93° Salén de Mayo de Santa Fe, 2016.

labra y vale el apropiarse de elementos que permiten recrear
la naturaleza en otro lugar, como un fragmento que recuerda
un instante de comunién entre tiempo y espacio, entre me-
moria y pertenencia.

Hay un primer momento, en el recorrido de nuestras ansie-
dades, en que el paisaje, el primero, la imagen tomada y vuel-
ta a transformar sobre lienzo o papel, pintura o fotografia,
que nos conecta con el espacio en el que somos la historia, el
tiempo. En él nos reconocemos como parte de ese lugar, de
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ese fragmento de la naturaleza donde construimos nuestra
existencia. Pero también a partir de ahi, vamos ampliando la
percepcion hacia otros sentidos, no solamente la vista. Viven-
ciar la manera de tener presente ese lugar, llamarlo a través
del sonido o los olores. Cuanto mas conocemos la naturaleza,
mds la propia, mds elaboramos la compleja manera de hacer
lo que llamamos paisaje.

La palabra es una manera de construir el paisaje tal vez mas re-
flexiva, mds intima. La contundencia de una instalacién es ha-

cerlo de manera directa y explicita, es comunicar con la atmés-
fera fisica mediata. La palabra, la poesia, es hacerlo por caminos
mads sutiles, mds silenciosos pero no menos contundentes.

La unioén de naturaleza y cultura produce el paisaje, demarca
lo que estd adentro y lo que esta fuera, conforma una de-
terminada semidsfera, un acto de construccién constante de
nuestro propio ambiente, a través de los instrumentos que
poseemos: la palabra, la instalacién de réplicas referentes, son
algunas de las formas de hacerlo.

Marcelo Olmos. Arquitecto, Académico Delegado en Entre Rios de la Academia Nacional de Bellas Artes desde 1999. Asesor Honorario de la Comisién Nacional de Museos
y Monumentos Histéricos. Desde 1985 se desempefié en distintas instituciones, haciendo de la gestion cultural su especializacién. Accedié por concursos publicos y abiertos
a las direcciones de los Museos Provinciales de Bellas Artes de Entre Rios (1993/2000) y Santa Fe (2001/2011). Docente universitario, se desempefia en la Universidad

Nacional del Litoral y en la Universidad Auténoma de Entre Rios, accediendo en esta Ultima a sus catedras por concurso ordinario. En 2005, fue distinguido con el Premio Fray

Mocho, méaxima distincion literaria de la Provincia de Entre Rios, desenvolviéndose actualmente como gestor cultural y curador independiente.
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Reflexiones sobre el paisaje

NELLY PERAZZO - ALEJANDRO SCHIANCHI

En una clase de la Universidad de Roma en los afios sesenta,
Leonello Venturi dijo: “Bueno, la naturaleza ha quedado re-
legada a un lugar donde se hacen los pic-nics el dia del estu-
diante”.

Pareciera que la naturaleza quedé afuera; sin embargo, nos
queda la posibilidad de contemplarla para sentirnos vincula-
dos con lo natural y lo abierto. Esto se produce a través del
paisaje como proceso estético.

“Something significant has happened when land can be
perceived as ‘landscape’” afirma Malcolm Andrews'.

El paisaje delimita el vasto territorio natural en una imagen,
en un encuadre, pero la mirada que recorta el paisaje se ma-
neja inevitablemente de acuerdo a los criterios culturales de
su época.

Arnold Gehlen? distingue tres formas de configuracion de
la imagen: la ideal, la realista y la reflexiva o abstracta. El
arte ideal dominado por lo que Gehlen llama motivos se-
cundarios, los simbolos y las connotaciones, la remisién a la
trascendencia; en suma, cumpliria sobre todo la funcién de
bacer presentes aquellos contenidos de la tradicién, antigua o
cristiana, cuya vigencia debia asegurar el mantenimiento del
orden social.?

1. Malcom Andrews, Landscape and Western Art, Oxford University, 2000.

2. Arnold Gehlen, Imédgenes de época. Sociologia y estética de la pintura moderna, Ediciones
Peninsula, 1994.

3. J. F. Ybars y Vicente Jarque, “Prélogo”, en ut supra.

Es decir, la imagen del entorno se relacionaba estrechamente
con conceptos enmarcados en instituciones que estabilizaban
las comunidades.

André Lhote* menciona que el paisaje se subordinaba a la es-
cena principal. En la pintura, durante mucho tiempo, actué
como fondo de la accién. Esta era predominantemente de ca-
ricter religioso o narrativo.

El pasaje del ideal a la percepcion realista consiste en poner el
acento en el mds acd en lugar del mis alla.

Con el advenimiento de la burguesia desde fines de la Edad
Media surgié un proceso que intentaba una nueva elabora-
cién racional y cientifica del mundo. Ya no interesaba tanto
el sentimiento moral como la descripcion directa de las co-
sas. El retrato, el paisaje, la naturaleza muerta, la escena de
costumbres, dan cuenta del protagonismo de la experiencia
6ptica inmediata.

En Vermeer, el ojo descriptivo del mundo aparta todo estilo
narrativo y mitolégico rompiendo con la idea de ventana al-
bertiana y humanistica, en provecho de una evidencia de la
superficie, de un plano superficie habitado por la singularidad
de los seres y las cosas.’

Es el momento en el que el paisajista enfrenta desde el punto
de vista realista y poético lo que su ojo circunscribe de la
naturaleza.

4. André Lhote, Tratado del Paisaje, Poseidén, Buenos Aires, 1948.
5. Christine Buci-Glucksmann, L'oleil cartographique de I'art, Paris, Galilée, 1996.
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Salomén y la reina de Saba (1452-66) de Piero della Francesca. La virgen y el nifio con el canciller Rolin (c. 1435) de Jan Van Eyck.

Aqui surge la idea del marco-ventana como un medio a través
del cual se abre la mirada sobre el mundo. La representacion
del espacio se modifica y también la relacion entre el especta-
dor y aquello representado como una continuidad que ratifica
el sentido realista de la burguesia.®

En este sentido, un momento histérico privilegiado de la pin-
tura del paisaje fue durante el siglo XVII en los Paises Bajos.
Algunos de los mds representativos son Patinir, Ruysdael y
Van Goyen.

La aparicién del vidrio nos permite una linea de investi-
gacioén.

A través del cristal se concibieron nuevos mundos, dice Lewis
Mumford’. El desarrollo del vidrio modificé la vida en el ho-
gar, particularmente en las regiones de inviernos largos. Se
implementaron primero en edificios publicos y luego comen-
zaron a usarse en las casas. En 1448 la mitad de las casas de
Viena tenfan cristales.

6. Amold Hauser, Historia social de la literatura y el arte 1, Ediciones Guadarrama, 1957.
7. Lewis Mumford, Técnica y civilizacién, Madrid, Ed. Alianza, 2006.

El espacio exterior podia ser contemplado y controlado desde
el espacio interior.

Peter Sloterdijk® manifiesta que la relacién exterior / interior
en la sociedad contemporinea se puede analizar a través de
la visién de Dostoievsky en su relato “Memorias del subsue-
lo”. Al parecer, cuando Dostoievsky visita Londres en 1862
se queda impresionado por el “Crystal Palace” en Sydenham
que habia sido trasladado luego de utilizarse para albergar la
Exposicién Universal de 1851. Segin Sloterdijk, Dostoievsky
asoci6 “el escepticismo” que le provocaba el edificio “con la
aversion que le provoco la lectura de la novela de Cherchirne-
vsky ¢Qué hacer?”. El libro presentaba la idea de un Hombre
Nuevo que a través de medios técnicos, “vivia junto a sus se-
mejantes en un palacio comunitario de vidrio y cristal”.

El “Palacio de Cristal”, entonces, se presenta como la meta-
fora de una sociedad que vive en una eterna primavera, un in-
terior climatizado, controlado, pacifico, sin caos ni violencia.
La vision progresista occidental simbolizada por este inmen-
so invernadero.

Una realidad completamente opuesta nos presenta el artis-
ta estadounidense Robert Smithson en su obra. Ese mundo

8. Peter Sloterdijk, “El Palacio de Cristal” en En el mundo interior del capital, Siruela, 2007.



REFLEXIONES SOBRE EL PAISAJE

Interior del “Crystal Palace” (1851).

“Map of Broken Glass (Atlantis)” (1969) de Robert Smithson.

controlado y transparente con la distancia del hombre con la
naturaleza tan bien establecida, en Smithson aparece profun-
damente afectado, colapsado, inestable y contradictorio.

Los vidrios rotos de “Map of Broken Glass (Atlantis)” (1969)
se superponen sin orden ni concierto, sin nada en su interior,
son solo superficie.

Sin embargo, el autor dice que no deben ser vistos solo como
una pila de fragmentos transparentes y filosos sino también
como el mapa de un legendario continente perdido.

En el arte contemporineo el cristal roto tiene un notable
antecedente en el Gran Vidrio (1915-1923) rajado de Marcel
Duchamp.

En 1970 Robert Smithson construye Spiral Fetty de 1450 me-
tros de longitud. Con 6783 toneladas de tierra y mds de 600
horas de trabajo humano Smithson modificé directamente el
paisaje y la geografia de una de las costas del Grear Salt Lake
en Utah, EEUU. Es considerada como una de las obras mis
emblematicas del Land Art, el movimiento artistico que pro-
duce obras interviniendo o vinculindose estrechamente con
la naturaleza.

Al ser parte del entorno natural, Spiral Jetty se ve afectada
permanentemente por las acciones y consecuencias de la na-
turaleza. Segin la marea, por ejemplo, puede quedar sumer-
gida por un tiempo para luego reaparecer. “Esta estructura
monumental es un testimonio mds aparente que real del do-
minio del ser humano sobre el paisaje y un comentario sobre

“Spiral Jetty” (1970) de Robert Smithson.
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Paisaje con la caida de Icaro (1558) de Brueghel.

su relacién con los monumentos.”” Tal como sefiala Rosalind
Krauss' la obra de Smithson quedaria inscripta en un camzpo
expandido definido entre las relaciones de paisaje / no paisaje
y arquitectura / no arquitectura que trascienden la nocién
tradicional de escultura.

La filmacién desde un helicoptero de la obra da cuenta de una
realidad dnica que es contemplar la obra en su totalidad y esa
vision desde lo alto permite una mirada cenital y césmica.
Pero ese tipo de mirada césmica y aérea ya habia aparecido en

la pintura Paisaje con la caida de Icaro (1558) de Pieter Brueg-
hel."

Pieter Brueghel el Viejo escapa aqui a la estructura encuadra-
da del paisaje, la ventana de la tradicién flamenca e italiana.
Muestra que ademis de la perspectiva lineal y geométrica,
existe una perspectiva llamada aérea.

El hombre aparece con una nueva dimensioén césmica, ya no
es mds un referente antropocéntrico renacentista, es una par-
te infima de la naturaleza.

9. Jeffrey Kastner (ed.), Land Art y Arte Medioambiental, Phaidén, 2005.

10. Rosalind Krauss, “La escultura en el campo expandido” en Hal Foster (ed.), La posmodernidad,
Barcelona, Editorial Kairés, 1983.

11. Christine Buci-Glucksmann, L'oleil cartographique de I'art, Paris, Galilée, 1996.

Sin jerarquia ni centro, seres y detalles pululan en un mismo
plano donde las fuerzas de la vida y de la muerte coexisten
como lo tragico y lo grotesco, la diversion y el horror, la me-
tafisica y la poética shakesperiana. En esta variedad infinita
los seres no son mds que los representantes de una multitud
en accion.

El hombre conservé y amplié esa mirada aérea como lo re-
gistra Gyorgy Kepes en “The New Landscape in Art and
Science”. La mirada macro o micro fue su compania hasta la
actualidad.

v

La exhibicion del paisaje en un espacio interior fue amplia-
mente trabajada a través de las posibilidades de las nuevas tec-
nologias aplicadas a la produccion artistica.

En la obra de Olafur Eliasson The Weather Project (2003) ins-
talada en la gran sala de turbinas de la Tate Modern, la ten-
sion entre el paisaje natural y artificial, entre el exterior e
interior se pone de manifiesto. La gran esfera de luz es creada
a partir de miles de limparas de mono-frecuencia que emiten
una luz amarilla muy similar a la del Sol. En combinacién con
esta inmensa esfera, el ambiente se llena —mediante humifi-
cadores— de una bruma que se condensa en la sala y contri-
buye a crear un clima artificial en pleno interior urbano.

Muchos de los espectadores que ingresaban al espacio se sen-
taban o acostaban en el piso como si estuviesen tomando Sol
en el exterior, y al mismo tiempo podian contemplarse en el
reflejo que se formaba en el techo, cubierto de un material
reflectante. La situacién planteada permite reflexionar sobre
problemiticas ambientales, el gesto de imitacién de la natu-
raleza, pero al mismo tiempo el encierro de un espacio sobre
si mismo en el goce de su propio artificio. Aqui el vidrio se
convirtié en espejo.

La necesidad de bloquear la vista hacia el exterior es ain mis
radical en el caso de las creaciones virtuales como los siste-
mas de Realidad Virtual o los Videojuegos, donde la pantalla
electrénica funciona como una ventana hacia “otra” realidad.
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Aunque en la mayoria de las creaciones el paisaje es tan solo
un contexto donde transcurre la accidn, tal como ocurria en
la pintura, podemos encontrar ejemplos como Dear Esther
(2012) que ubican al paisaje como protagonista.

Si el concepto de los videojuegos se basa en sumar puntos,
avanzar niveles, y perder la menor cantidad de vidas, aqui el
desarrollo surge a partir del recorrido (virtual) de un espa-
cio natural. Mientras exploramos una isla, contemplamos sus
costas, el cielo, la vegetacion movida por el viento, escucha-
mos una voz que lee fragmentos de cartas. En este caso no
hay objetivos, ni puntos, ni cantidad de vidas, ni se deben
tomar decisiones mis que por dénde caminar o hacia déonde

The Weather Project (2003) de Olafur Eliasson.

Dear Esther (2012).

dirigir la mirada. Se hace hincapié en la contemplacién de la
naturaleza, la cual se construy6 algoritmicamente a partir de
formulas matematicas. El paisaje se convirtié en una simula-
cién electrénica.

Si los limites del exterior e interior en la obra de Eliasson
estaban claros desde lo material del espacio, en las cons-
trucciones virtuales se deben imponer a fuerza de proce-
samiento de cdlculos. El espacio abierto, hiperrealista y
tridimensional que se puede recorrer libremente tal como
lo haria en la realidad, se ve truncado en los limites mate-
riales de computos. Y es alli donde se manifiesta su cons-
truccion artificial. El paisaje parece ganar en profundidad
pero en el momento que encontramos su limite la ventana
se vuelve opaca.

“Todas las imdgenes del mundo son el resultado de una ma-
nipulacién, de un esfuerzo voluntario en el que interviene la
mano del hombre (incluso cuando esta sea un artefacto me-
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Hyphotesis (2015) de Philippe Parreno.

cidnico). Solo los te6logos suefian con imagenes que no hayan
sido producidas por la mano del hombre.”"?

El espacio recorrible en profundidad también se manifiesta
en las instalaciones, sobre todo las de gran tamanio. Hyphotesis
(2015) de Philippe Parreno presenta una escala monumental
que aprovecha las dimensiones de una de las salas del Han-
gar Biccoca (Mildn, Italia). La misma estd comprendida por
marquesinas de acrilico con limparas eléctricas, dos pianos
de cola, una gran pantalla de proyeccion de video, un sistema
de audio con varios parlantes, otra pantalla de gran tamafio
semitransparente de LEDs y un potente reflector que recorre
de punta a punta la sala con un trayecto eliptico como si se
tratara de un sol artificial. Todos los elementos estin sincro-
nizados electrénicamente, de forma tal que componen una
coreografia mecanico-audiovisual de mas de dos horas.

El caminar por debajo de las marquesinas en semejante exten-
sién nos recuerda al paisaje urbano de cualquier ciudad con
teatros y cines, la pantalla de LED a los avisos publicitarios

12. Georges Didi-Huberman, “Cémo abrir los ojos”, Prélogo en Harun Farocki, Desconfiar de las
iméagenes, Caja Negra, 2013.

de espacios publicos, en definitiva se nos presenta un espacio
con escala semejante a un paisaje, pero en un interior artifi-
cial, controlado y automatizado.

\

La percepcién puede delimitar un paisaje pero la creacién de
un paisaje es obra de artistas.

Dice André Lothe que los que han visitado Toledo han visto
terrenos redondeados sin subidas abruptas, pero Domenikos
Theotokopoulos (1541-1614) -El Greco- configuré para siem-
pre su “patria elegida”.

En su obra Vista de Toledo de 1598-99, se establece un con-
junto cerrado con un ritmo unico que barre los perfiles agita-
dos de los arboles, el terreno y los repite en el cielo.

Vista de Toledo (ca. 1598-99) El Greco.
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Dice al respecto Buci-Glucksmann que alli se encuentran
dos frontalidades, la bizantina propia de su formacién
cretense y la del manierismo romano que frecuenté an-
tes de partir para Toledo en 1577. Reconoce en ella las
deformaciones, las elongaciones, la linea serpentina y los
miembros desmembrados y que ambas frontalidades estin
como sacralizadas por la invencién de un “barroco de la
superficie” en la cual el mundo de abajo estd aspirado por
el mundo de arriba."

“Una luz espectral cae sobre la ciudad alta y desplomada y las
verdes arboledas del primer término profundizan ain mis su

13. Christine Buci-Glucksmann, L'oleil cartographique de I'art, Paris, Galilée, 1996.

sombra (...) El Greco ha superpuesto al movimiento de esa li-
nea de tierra, vertiginosamente inclinada sobre el rio, el des-
moronarse de un cielo en huida.”**

Ahi nos encontramos con Luis de Géngora, también en 1610,
escribiendo:

esa montaiia que, precipitante

ba tantos siglos que se viene abajo®

Si, dos grandes artistas de las dimensiones del Greco y Gén-
gora pueden crear un paisaje. Y convertirlo, ademds, en meta-
fora de una visién mas amplia.

14. Damaso Alonso, Poesia espariola. Ensayo de método y limites estilisticos, Madrid, Ed. Gredos,
1957.

15. Estos dos versos inolvidables se encuentran en una de las comedias de Luis de Géngora Las
firmezas de Isabela (1610-1614).
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La idea del paisaje en la obra de Clorindo Testa

CARLOS MARIA REINANTE

JUSTIFICACION

El presente escrito es parte de la investigacion: Ultimos paisajes
de la arquitectura argentina, trabajo realizado en una pasantia
docente efectuada en el Departamento de Arte y Comunica-
cién de la Universidad Politécnica de Valencia. Un apartado
del mismo incluye a Clorindo Testa, por considerar que fue
uno de los principales actores en la produccion de la arquitec-
tura argentina contempordnea. Retomando la problemdtica
con las reorientaciones que exige este nimero de Temas, lo ha-
cemos con el propésito de particularizar sobre los dispositivos
retéricos e intencionalidad estética, topicos que se advierten
como principales determinantes de los paisajes de la arquitec-
tura de este notable maestro.

Pese a cierta resistencia tedrica, partimos de aceptar la compe-
tencia conceptual que se plantea entre retdrica y la actual idea
de paisaje. Si bien el término se brinda ambiguo por la carga
de significados que despliega, pensamos aqui al paisaje como
desciframiento, como un modo cultural de acercamiento a las
imdgenes en procura de posibles iluminaciones, desocultamien-
tos, legitimaciones o simples adhesiones intersubjetivas.

Con estas ideas inferimos que territorio, ciudad, arquitectura u
objeto pueden constituirse en formas del paisaje, en discursos
o narrativas donde los atributos enunciativos y significativos
discurren atravesados por una dimension estética que busca
subjetivar. Por esta razén, obra de arte, espacio arquitecténi-
co, paisaje urbano o naturaleza, componen escenarios visuales
de recepcion y apropiacion intersubjetiva, lugares donde se
desenvuelve una alteridad, una relacién sujeto-objeto pro-
ducto del encuentro entre estimulos y recepciones. Tritese de

efectores de orden natural surgidos de contemplar el paisaje, la
region o el territorio, o como referentes de un orden artificial
producto de objetos y espacios creados en arte, arquitectura o
ciudad, uno y otro conculcan la presencia de un sujeto perci-
piente e imaginante, porque como se sabe, sin sujeto no hay
paisaje, sin sujeto no hay objeto. Asi, lo puro dado o lo puro
existente cobra significado en la interseccién de la mirada en
tanto vinculo de interrelaciones, interpretaciones, significados.
Visto de este modo, podria hablarse de retdrica del paisaje a las
figuras e imagenes creadas para ser percibidas o pensadas, un
concepto que surge de la idea de que la mirada, en este caso pai-
sajistica, es particularmente una mirada estética, tanto en lo que
se refiere al paisaje natural de una geografia especifica, como a
las representaciones simbolicas desarrolladas por la arquitectu-
ray el urbanismo en el territorio.

RETORICAS DE UN PAISAJE CONTAMINADO

Con referencia a la arquitectura de Testa, creemos que es vi-
lido atribuir la condicién de paisaje a obras contenidas dentro
de los limites de una evidencia visual u objetual cuyas distin-
tas representaciones simbolizan y seducen. Por cierto, esta
idea de paisaje que hoy recorre diferentes interpretaciones y
justificaciones, refiere en este caso particular a los modos de
ser figurativos de su arquitectura, a sustanciaciones y creacio-
nes que entre multiples condicionamientos propios del uso,
hacen explicita una intencionalidad estética, en el sentido de
provocar estimulos, percepciones, aceptaciones o rechazos de
naturaleza sensible mds alld de la pura funcién prictica. Los
paisajes de Testa siguen esta ldgica, son paisajes cuya presen-
cialidad visual, expresiva o tecténica, segun las obras, revisten
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un particular atractivo fenomenolégico que podriamos califi-
car artistico o sensible, porque como se dijo son el resultado
de una intencionalidad estética. Cuintas veces hemos leido y
oido que Testa no diferenciaba procedimientos al momento
de crear, dirfamos que una heuristica “contaminada” ponia
en paridad arte y arquitectura sin demasiadas teorizaciones:
una coincidencia que para el caso de la arquitectura puede
pensarse en una transposicion del referente, puesto que la
forma practica migra transformandose en funcién simbdli-
ca. Por cierto que la operacién de traslacion no llega a los
limites del arte, donde todo es simbolizacién, sin embargo,
vemos que gran parte de su arquitectura revela esta compleja
intencionalidad de aproximarse a los bordes de las discipli-
nas, de crear en los objetos y espacios un #ura de naturaleza
retérica cuya manifestacion tangible apela y seduce al recep-
tor. Si tuviéramos que fundamentar sobre la génesis de estos
procedimientos creativos, pensamos que tanto se trate de ob-
jetos y espacios como de dibujos y pinturas, el valor de arte o
valor estético aparece siempre vehiculizado por el signo como
fuente de mediacion, de sentido y contrasentido segtn los
casos. Es con la contundencia y manipulacion de los signos
como Testa elabora su pensamiento visual, y es a través de los
mismos como logra alcanzar el estatuto de objetos funciona-
les o artisticos. Dirfamos que una intencionalidad semidtica
precipita una creaciéon que aparece luego subsumida en las
“logicas” del arte o el proyecto de arquitectura. Coincidente
con ello, y con la idea de que los paisajes de Testa desple-
garon diferentes intencionalidades simbélicas a lo largo de
su carrera, hemos imaginado sus creaciones como sintagmas,
como conjuntos de signos que encuentran su inscripcién den-
tro de determinadas constelaciones de sentido. Con ese fin se
elaboraron las metiforas de huella, memoria, excavacion, ex-
ploracién, dispositivo y gesto, pensandolas como cartografias
o representaciones en pos de iluminar y orientar un camino
por las obras.

HUELLA Y MEMORIA. EXCAVACION
Y EXPLORACION. DISPOSICION Y GESTO

La primera —buella y memoria— nos revela el caricter fisico
de los recuerdos, del uso que hace la memoria de la espaciali-
dad en el territorio.

La segunda —excavacion y exploracion— trae a la superficie los
mecanismos reveladores del espacio negativo, las acciones por
recuperar el espacio antecedente, el acontecer sucedido.

La tercera —disposicion y gesto— cuenta de los objetos sin antece-
dentes, producciones ex novo lanzadas a construir una gestuali-
dad sin otro requisito que la autorreferencialidad propia del arte.

Mientras huella y memoria homologan de algin modo el
pasado vivido a través de un deseo de aferrarse y conservar,
retener para poseer; excavacion y exploracion representan ac-
tuaciones sobre lo materialmente construido; son fragmentos
indiciales de competencia futura, hallazgos o encuentros que
pueden luego eclosionar en comportamientos o lugares con
diferentes significados.

Disposicién y gesto —en cambio— representan los aconte-
ceres ultimos, son operaciones subitas y auténomas de una
actualidad sin antecedentes. Personifican cambios y rupturas
profundas respecto del pasado; son, como la flecha del tiempo,
viajes hacia el futuro iniciados con la prisa de lo presente.

HUELLAY MEMORIA

La huella, la marca, el index son sinénimos de indice, una ca-
tegoria semidtica acufiada por Charles Peirce para indicar una
relacion de tipo causa-efecto entre un significante y su signifi-
cado. Cuando se eligié el término se lo pensé en estrecha vin-
culacién semintica con la memoria, ese deseo de aferrarse a
lo transitorio para conservar un momento del pasado. Ambos
términos transmiten una vocacién consciente por la rememo-
racion de cosas ocurridas; traducen inevitablemente una ima-
gen o impresion sensible de lo conocido o lo experimentado.
Huella y memoria anidan en el recuerdo, como las fotografias
y semejanzas de un viaje cuyo interés personal solamente ata-
fie a quienes vivencialmente estuvieron en el presente de la
imagen. De alli que ciertos relatos y dlbumes de fotografias
resulten tan absurdos para quienes no estin directamente re-
lacionados con la significancia subjetiva del recuerdo.

Si bien nuestro objetivo es centrarnos en la obra arquitect6ni-
ca desarrolla por Clorindo Testa, vemos que la muestra retros-
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Centro Cultural Recoleta.

pectiva realizada en la Fundacién San Telmo en 1981 resulta
por demds elocuente de como huella y memoria aparecen in-
volucrados en los paisajes de su obra plistica. En general, son
dibujos de fuerte impacto realizados en tinta que incluyen tex-
tos y fechas consignando en su revisiéon cronoldgica distintas
visiones del pasado: son verdaderos palimpsestos que exploran
historias e iconografias a manera de ideogramas de una histo-
rieta. En varios de ellos aparece la voluntad de trabajar el arte
con los medios grificos de la arquitectura, de este modo el con-
ceptualismo de la obra grifica resulta de trastocar planimetrias,
acotaciones y proyecciones Monge en estilemas artisticos. Con
estas licencias, Testa construye narrativas visuales referidas a la
Edad Media, el fuerte de Buenos Aires, la Acrépolis de Atenas

o su homenaje a los arquitectos egipcios: una compleja dialéc-
tica —dird J. Glusberg'— entre la conservacion del pasado y la
construccién del presente. Nos queda admitir que estas ope-
raciones en la obra artistica representan cambios de lenguaje
y logicas que tratan de reorientar el sentido pldstico hacia una
imagineria del derrumbe, a la exhumacién de vestigios y suce-
sos arquitecténicos, pero que con otros c6digos y programas,
también aparecen conculcados en sus proyectos de arquitec-
tura, una coincidencia que no entra en conflicto alguno, por el
contrario, permite integrar ambas vias en un sistema que hemos
denominado contaminado por utilizar dichas licencias.

1. Jorge Glusberg, Clorindo Testa, pintor y arquitecto. Buenos Aires, Summa, 1983.
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GOBERNACION DE LA PAMPA (1954-56)
CENTRO CULTURAL RECOLETA (1979)
BANCO DE LA NACION,

SUCURSAL CARLOS PAZ, CORDOBA (1983)

Los edificios de la Gobernacién de la Pampa, Centro Cultu-
ral Recoleta y Banco de la Nacién Argentina en Carlos Paz,
provincia de Cérdoba, dan cuenta con diferentes estilemas de
la asuncién del paisaje de la huella y la memoria. El edificio
de La Pampa conjuga la expresion tecténica, opera sobre los
sentidos. Su huella en tal caso remite a una referencia virtual,
surgida de conexiones y analogias con el Le Corbusier de “el
juego de los volumenes bajo la luz”, del material en bruto y
una deliberada vocacién por utilizar estructuras monumenta-
les de hormigén armado a manera de fachadas auténomas que
articulan los espacios de la arquitectura interior. Por tratarse
de una referencia lejana mis que de una “cita”, la recordaciéon
se justifica por cuestiones de procedimiento y de programa
mds que por sus formas; es el caso de la notoria modulacién
espacial abierta, el disefio volumétrico de parasoles, paramen-
tos y rampas, paraboloides, etc. Un conjunto de huellas bruta-
listas que se fueron completando con el tiempo, y que —pese
a sus diferencias— aparecen conectados con los paradigmas
arquitectonicos del dltimo Le Corbusier, el tnico arquitecto
de quien Testa reconoce influencias.

Gobernacién de La Pampa.

El segundo caso es el Centro Cultural Recoleta, un edificio
que a pesar de la ausencia de tipolizacién o normatividad, es
el que con mayor contundencia viene a conculcar las pautas
de huella y memoria exhumados de espacios coloniales, neo-
goticos y eclécticos; construcciones que acumuladas durante
los siglos XVIII, XIX y XX son reinterpretados o amplia-
dos con el firme propésito de expresar una consciente con-
temporaneidad. No pocas polémicas generé la intervencion,
ya que los trabajos no se plantearon como una restauracién
arquitectonica; por el contrario, es un espacio de resignifi-
cacion, reciclaje y nueva arquitectura, producto de criterios
de valoracién y puesta en valor que no privilegia una rehabi-
litacién ortodoxa sino un redisefio que actualiza lingiistica
y funcionalmente los 20.000 m? de uno de los lugares mis
emblemdticos de Buenos Aires. Como si se tratara de una
reescritura, huella y memoria son reinterpretadas aqui en
clave presente, como una homologacién y oportunidad de
realizar una nueva inscripcién en el espacio-tiempo, apar-
taindose de toda referencia e intencionalidad historicista. Asi
la actuacién en el edificio con el redisefio de claustros, edifi-
cios, patios, escaleras, terrazas..., define claramente la posi-
bilidad de experimentar el espacio en sus diferentes fenome-
nologias, deambulando y apropiindose de antiguos y nuevos
recintos, como si se tratara de microrrelatos que recuerdan
los eslabones histéricos de una cronologia edilicia revisita-

Centro Civico de Santa Rosa, La Pampa.
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da en presente. Nada confunde en esta apreciacién porque
los estilemas arquitecténicos, sus formas y colores —como
artefactos magicos— remiten a un paisaje que sin equivocos
produce una contundente atraccién visual. La heterodoxia
respecto del funcionalismo como la sensibilidad puesta por
Testa para resolver los lenguajes, llev6 a R. Ferndndez a cali-
ficar esta obra como una verdadera trovata (idea-ocurrencia)
en el campo de las relaciones entre arquitectura y ciudad.

El tercer ejemplo —el Banco de la Nacién de la ciudad de
Carlos Paz, provincia de Cérdoba— es seguramente el que
con mayor sintesis desoculta la idea de huella y memoria,
una obra en que por fuera de su particular organizacién
funcional y lenguaje, sobresale un nirtex de escala urbana
creado para orientar el ingreso principal del inmueble. Pese
a su sintesis de forma abstracta que sugiere ser un timpano
apoyado sobre cuatro columnas, resulta evidente rememo-
rar o “citar” el emblemadtico portal disefiado por A. Bustillo
para la fachada central de la institucién en Buenos Aires.
Como en toda interpretacién, aqui la huella abandona su
ortodoxia normativa al no completar su base inferior en co-
rrespondencia con el entablamento, de modo de hacer mas
obvia y directa la trasgresion sintdctica como habilitar una
reactualizacion del antiguo morfema arquitecténico. Dicha
estrategia de disefio, que puede verse coincidir con ciertos

Centro Cultural Recoleta.

rasgos y operaciones realizados por la arquitectura posmo-
derna (vigentes en tiempos de la obra, afio 1983), queda
expresado en el apartamiento de la idea de unidad por la
alteracion de la regularidad del volumen y de la estereo-
metria general del edificio: todas anomalias que se logran
con un fraccionamiento compositivo, el disefio quebrado
de aberturas y techumbres y el uso de un color ocre intenso
que redne piezas en si mismas discontinuas. El giro operado
confirma que un verdadero work in progress ha renovado las
experiencias de Testa, abriendo de este modo una secuencia
de proyectos que podriamos catalogar como arquitecturas
del genius loci, es decir, surgidas de una légica de dispositi-
vos adhoc esencialmente auténomos en sus decisorios y cir-
cunscriptos a lenguajes figurativos absolutamente propios y
originales en cada caso particular.

EXCAVACION Y EXPLORACION

La excavacion es el resultado de una operacién en el territo-
rio, el desocultamiento de restos u objetos encontrados en un
sitio acotado, exhuma una pre-existencia en el terreno. Eti-
molégicamente proviene de la accién que deja al descubierto
una cavidad; es sinénimo de vaciar, cavar, elevar lo que estd
sumergido, revelar y también develar. Generalmente supone
la extracciéon de material acumulado para dejar liberado vesti-
gios o restos de culturas y civilizaciones desaparecidas.

Excavar es en parte poner al descubierto el pasado, hurgar en
el tiempo, invertir lo sélido en vacio, transponer la oscuridad
en luz, invertir lo negativo en positivo.

Exploracién, explorar, son términos vinculados a la excava-
cion; sugiere la operacion siguiente al hecho de vaciar o des-
cubrir, e implica conceptualmente una tarea de construcciéon
que incluye categorizaciones, opciones, comparaciones y un
particular interés clasificatorio y ordenador. La exploracién
significa establecer conexiones, encontrar relaciones, compa-
rar modelos, y como tal dar a conocer y hacer notar su influjo
sobre lo descubierto y observado. En su accionar, excavacién y
exploracién conforman un espacio interdependiente, un pro-
ceso epistemoldgico y heuristico de mutuas implicancias. Su-
pone también la liberacién de fuerzas subyacentes mantenidas
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en silencio, la comunicacién con voces que han sido acalladas
en la geografia.

BUENOS AIRES DESIGN (1990)
BALNEARIO LA PERLA, MAR DEL PLATA (1985)

Estas obras en gran medida son consecuencia de un contexto to-
pografico preciso: la barranca. Aunque notoriamente diferentes
en sus preceptivas arquitectonicas, conceptuales y lingiiisticas,
sus planteos de disefo exteriorizan de modo palmario formas de

Balneario La Perla, Mar del Plata.

desocultamiento, procedimiento que libera a lo arquitecténico
las fuerzas del sitio como si tratara de asumir con diferentes c6-
digos figurativos las vocaciones potenciales de los lugares o la
natural entropia de un interior que busca eclosionar.

Mientras el Buenos Aires Design nos remite a una topogénesis
producto de la acumulacién de edificios histéricos a resignifi-
car y una actuacién arquitecténica en la barranca en torno a la
plaza del Pilar, el programa del Balneario de La Perla se desa-
rrolla como restitucién y completamiento de un accidente na-
tural antropizado, una accién en un sitio del territorio urbano
donde la ciudad se ha metamorfoseado para devenir en geo-
grafia, confrontando asi el artificio de la obra humana con la
dindmica de las mutaciones y el cambio del tiempo césmico?.

Excavar por debajo de la berma y soterrar varios niveles de
barranca para alojar las nuevas arquitecturas y recorridos del
Buenos Aires Design, representa una operacién topoldgica y
retérica de gran creatividad. Una resolucién que parte de com-
binar lo heredado con formas ex novo en una planta arquitect6-
nica que parece verse Como un organismo acuitico, con cabeza,
ojos, cuerpo y cola. ;Una coincidencia? Posiblemente lo sea,
sin embargo, no resulta extrafio su parecido con los dibujos de
C. Testa y su incansable propésito de recrear homologaciones
entre animales fantisticos y edificios. De todos modos son es-
tas asimilaciones poéticas o reformulaciones utépicas las que
nos permiten volver sobre el asunto: encontrar nuevamente la
existencia de una heuristica contaminada. Para este caso, com-
probar que las l6gicas del proyecto desembocan en un dise-
fio de cardcter corporal, es decir, encontrando para el espacio
arquitect6nico una particular fenomenologia por via de piezas
y espacios de naturaleza fisiopldstica. Unicamente un sentido
innovador y en cierto modo desprejuiciado puede intervenir en
edificios patrimoniales y descomponer sus elementos norma-
tivos con el fin de reunirlos recategorizados en figuras y cuer-
pos de valor iconogrifico. No son operaciones simples, por el
contrario, son complejas acciones de sintaxis y significado en
pos de crear estilemas que surgidos de cédigos heredados del
vocabulario historicista, son combinados con elementos de la
abstraccién para integrar semas y signos de “formas surrealis-
tas”, como imagina uno de los biégrafos de Testa.

2. Jorge Glusberg, Clorindo Testa, pintor y arquitecto. Buenos Aires, Summa, 1983.



LA IDEA DEL PAISAJE EN LA OBRA DE CLORINDO TESTA

Buenos Aires Design.

El balneario de La Perla remite a una promenade, puesto que
persigue y promulga la continuidad de la experiencia existen-
cial en el contexto de la barranca marplatense. Es un paisaje
que se integra a la ciudad con una ajustada presencia de ele-
mentos retoricos. Paisaje que podriamos denominar tecténico
por su artificialidad constructiva y su interés por alejarse de
la mimesis. Como todo paisaje surge de intersectar visuales
marinas con miradas, un & priori pensado para provocar en
los sujetos un estado de dnimo placentero y lidico, un lugar
donde la calle se transforma en rampa, escalera, balcén, veran-
da, terraza, cubierta de barco..., funciones que se especializan
y ocultan discretamente para garantizar la escena ritual. En
un texto silencioso de direcciones y tensiones espaciales, los
recorridos alternativos posibilitados por secciones variables y

Buenos Aires Design.

vinculos imprevistos, nos acercan a lo eventual tanto como
al acontecimiento. Este proyecto se funda en la inestabilidad
pragmadtica sobre todo en los niveles de confiteria y anexos
donde las concesiones cambiantes obligan a una contrapresta-
cién formal como evidencia de lo permanente’.

Si se acepta que un buen disefio deriva del correcto acople
de la forma al contexto, y entendiéndose el contexto como la
situacion objetiva espacio-temporal de una obra, podriamos
decir que ambas promenades son paisajes que reflejan en su
concrecion las preexistencias del sitio y las circunstancias que
gravitaron su realizacién. Una, construyendo un paisaje que se

3. ‘“Testa por Topos”. Revista Topos, el espiritu del lugar, N°2, Santa Fe, diciembre 1990.
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asume extrovertido y comunicativo, creado por arquitecturas
de formas visualmente atractivas para que puedan provocar los
vinculos de exhibicién y consumo que tipifica a estos empren-
dimientos comerciales. Otra, como un paisaje que deposita su
proverbial austeridad en pos de ciertos silencios, un espacio
que quiere colocarse en la antipoda del heterogéneo reperto-
rio de la arquitectura marplatense en la bisqueda de trascen-
der mis que aparentar. Un espacio que se vuelve introvertido
y doméstico, casi hurafio, de modo de ser fondo de una visual
que domina la escena maritima. En Buenos Aires, un paisaje
que se contextualiza con las estridencias de formas y colores
propiamente metropolitanos; en Mar del Plata, un paisaje que
acompaiia la ascética horizontalidad del mar hecho con mate-
riales de la tierra. En ambos lugares el quiebro de la barranca,
un pretexto donde Clorindo Testa y colaboradores excavan y
exploran libremente con la imaginacién.

DISPOSICION Y GESTO

Disposicion, arreglo, organizacién, posicion de las partes,
significan ubicaciones y orientaciones en el espacio. Con sus
variantes semdnticas representan términos que homologan la
dispositio vitruviana: un concepto fecundo de forma, entendi-
da como sintesis de direcciones multiples, como factores de
una morfogénesis particular. Disposicion tiene que ver con
predisposicion, esto es, una voluntad de accién o predeter-
minacién formal necesaria para desencadenar o constituirse
en una creacién ex novo. Antiguamente el término referia
a un ordenamiento dado, a las armonizaciones naturales y
también a los 6rdenes cldsicos, a las reglas y dispositivos que
organizaban la sintaxis arquitecténica. En Aristételes, la taxis,
la simetria, era el salvoconducto necesario para arribar a lo
“bello”. Por esta razén, taxis anuncia la vecindad que existe
entre poiesis, arte y obra, mientras que para el campo semin-
tico distingue y separa lo bello de lo verdadero. El gesto, lo
gestual, la gestualidad, remiten siempre una morfogénesis
personal o colectiva, a una voluntad de forma que se mani-
fiesta en una creacién particularmente auténoma y singular.
Por ello el gesto es siempre una aletheia, un desocultamiento,
una revelacion, una creacién cuya fuerza y originalidad sur-
ge por medio de un proceso de emergencia interrumpida de
representaciones. Disposicién y gesto consigna también un

logos especifico: un campo de fuerzas que tensa y relaciona las
operaciones y dispositivos enunciativos en arte y disefio. Si
bien toda creacién pude surgir de esta morfogénesis, son los
desencadenantes de autonomia y autorreferencialidad los que
distinguen a esta constelacién en la sustanciacion de ideas y
procedimientos en arquitectura.

BANCO DE LONDRES Y AMERICA DEL SUR (1959-1966)
BIBLIOTECA NACIONAL (1962-1992)

Pensamos que disposicién y gesto son pretextos que estin
presentes en la determinacién proyectual del Banco de Lon-
dres y la Biblioteca Nacional. En primer lugar porque una
idea de signo autosuficiente parece imponer la morfogénesis
de estas formas. En ambas obras predomina una masa monu-
mental ahuecada de donde emergen volimenes y formas con
diferentes geometrias. Si bien en cada caso las situaciones va-
rian, se reconoce en ellas una estética unitarista, ya que son el
producto de una tecténica escultérica, continua y simbdlica.
Con diferencias sustanciales desde lo funcional, una y otra
revisten decisorios de partido arquitecténico y lenguaje que
permite relacionarlas. Por un lado el Banco de Londres, con
una estereometria que potencia en gran medida las exigencias
y vocaciones del sitio: la ¢ity bancaria de Buenos Aires y sus
taxonomias. Y por otro, la Biblioteca Nacional, obra empla-
zada de modo exento en un amplio terreno en barranca de
avenida del Libertador, un destacado lugar de Buenos Aires
que por programa debia mantener las caracteristicas de plaza
puablica. Son seguramente estas condiciones y exigencias lo
que va a definir el leitmotiv de las obras: dispositivos, reso-
luciones, espacios y formas que —segun los casos— se con-
densan en un cuerpo cuya estructura morfolégica proviene de
geometrias cuya claridad se desdibuja en fragmentos y expre-
siones de diferente notacién y sentido. Pese a esta coinciden-
cia, cada obra se especifica en espacios distintivos; para el caso
del Banco de Londres sobresale el criterio de “realizar una
plaza cubierta a la manera de la Loggia dei Lanzi en Florencia
en la esquina de las calles Reconquista y Bartolomé Mitre” *.
Una idea que imaginamos va mds alld de generar un “tipo”
urbano particular, mds bien representa una operacién simbo-

4. Jorge Glusberg, Clorindo Testa, pintor y arquitecto. Buenos Aires, Summa, 1983.



LA IDEA DEL PAISAJE EN LA OBRA DE CLORINDO TESTA

Biblioteca Nacional.

lica que parte de reemplazar el sélido de la ochava por un
vacio monumental pleno de atributos figurativos: una resolu-
cién que sugiere recomponer el chanfle de la ochava mediante
un volumen aplanado de hormigén que se integra formal y
estructuralmente con los parasoles de fachada. Otro aspecto
relevante del partido arquitecténico es su decisorio espacial:
un programa de plantas libres sostenidas por un nicleo cen-

tral y porticos laterales de hormigén armado trabajados como
parasoles estructurales.

Para el caso de la Biblioteca Nacional, creemos que la estrate-
gia estuvo centrada en soterrar parte del edificio, liberar el es-
pacio circundante y crear una explanada cubierta a manera de
atrio: punto de llegada de un recorrido que avanza entre esca-
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Banco de Londres y América del Sur.

leras, rampas y formas que parecen superar sus propios limi-
tes. Se sabe que la Biblioteca tuvo un largo proceso construc-
tivo, y que durante su desarrollo sucedieron transformaciones
con opciones resolutivas muy distintas a las proyectadas por
sus autores. Para dar un ejemplo, corresponde destacar que
las terminaciones y detalles constructivos que en toda arqui-
tectura vienen a redondear los aspectos mas “sutiles” de un
proyecto, aqui estin ausentes. No solo se han modificado car-
pinterias y partes funcionales del inmueble, también se ha su-
primido una visera perimetral que a manera de parasol daba a

Biblioteca Nacional.

Biblioteca Nacional.
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Banco de Londres y América del Sur (actualmente Banco Hipotecario).

las fachadas vidriadas una proteccién e imagen visual que hoy
no posee. Pese a todo, la obra sobresale justamente por lo que
es inmodificable en su morfogénesis: una estructura orgdnica
de hormigén armado, un cuerpo de cuatro patas semienterra-
do que el propio Testa relacioné con un gliptodonte, basindo-
se en el ocasional hallazgo de un caparazén de este mamifero
prehistérico, justamente cuando se hacian los cimientos de la
obra en el ano 1971.

Son estos aspectos formales y estructurales lo que llevé a que
buena parte de la critica viera en estas obras signos expresio-
nistas, brutalistas o pertenecientes un nuevo organicismo, de-
nominaciones que tienen que ver con la presencia de cuerpos
plasticos materialmente potentes y simbélicos, un ideario de
disefio que es la contracara del orden cartesiano o normativo.
Se sabe que proyectar, edificar, hacer arquitectura, no son ac-

ciones que puedan sustraerse del proceso de simbolizacidn, de
poner un objeto cualquiera (consciente o inconscientemente)
en una cadena de semiosis. Por lo mismo, dichas acciones con-
culcan a la postre diferentes resultados significativos, desde un
simbolismo ingenuo o infantil, hasta las mas complejas confi-
guraciones de sentido. En esta ultima opcion situamos a Tes-
ta, desarrollando semdnticas proyectuales aleatorias, formas y
fragmentos que se van enriqueciendo en cada obra por virtud
de procedimientos ad-hoc, una via de disefio cuya nocién de
orden y proyecto es absolutamente distinta a la concepcién
funcional-racional de la modernidad. Pero también porque
conforme fue pasando el tiempo, fue resignificando los con-
ceptos de materia, espacio, edificio, arquitectura. Recuerdo al
respecto que en una entrevista que le hiciéramos para la revista
Topos, el espiritu del lugar®, afirmaba que las relaciones entre las
cosas habian dejado de ser tan sélidas y certeras, tan suscep-
tibles de ser medidas; mds bien son complejas y herméticas,
no se revelan ficilmente. Sin demasiadas precisiones respecto
a obras y autores, explicaba que el aumento sustantivo de la
complejidad de la arquitectura actual obedecia a la “informa-
cién que debian dar los edificios”; motivo por el cual, “muchos
arquitectos hablan de surfers entre las olas, plantas fluctuantes,
arquitecturas de flujos, espacio liquido” . Hoy, al reconsiderar
las denominaciones y los conceptos con que Testa comprendia
las creaciones de fin de siglo, vemos que su pensamiento en
gran medida asimilaba la idea de heterotopia de M. Foucault.
Idea que califica a la ciudad contemporinea y a su arquitectura
integrando un paisaje heteréclito y evanescente, escenario de
un universo policéntrico de formas en permanente ebullicion.

5. “Testa por Topos”. Revista Topos, el espiritu del lugar, N°2, Santa Fe, diciembre 1990.
6. “Testa por Topos”. Revista Topos, el espiritu del lugar, N°2, Santa Fe, diciembre 1990.

CREDITOS DE LAS IMAGENES ~ Dibujos gentileza del Estudio Testa. Fotograffas Carlos M. Reinante
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El “exoimaginario” de los paisajes de las ciudades

LUCIA SANTAELLA

IMAGINARIO Y “EXOIMAGINARIO”

El término “imaginario” es una generalizaciéon de la palabra
imaginacion que, a la vez, deriva del vocablo “imagen”. Las
posibilidades de imagen son muchas: mentales, perceptivas,
sonoras, representadas visualmente, etc. En general, se di-
viden en dos grandes dreas. La primera consta de imigenes
como representaciones visuales: dibujos, pinturas, grabados,
fotografias, videos, imdgenes cinematograficas, televisivas u
hologrificas, infografias, animaciones, etc. y todos sus hibri-
dismos actuales. Las imdgenes, en este sentido, son objetos
materiales, signos producidos por el ser humano que se pre-
sentan visualmente. El segundo grupo abarca las imagenes
en nuestra mente. En este universo, las imdgenes aparecen
como visiones, fantasias, imaginaciones, suefos, esquemas,
modelos... Ambos territorios se entrecruzan. Muchas repre-
sentaciones visuales se generan a partir de imdgenes que apa-
recen en la mente de quienes las produjeron. Por otra parte,
se puede decir que —de cierta forma— las imdgenes mentales
siempre mantienen alguna conexion, fuerte o débil, con las
imdgenes perceptivas y, especialmente, con las imdgenes re-
presentadas visualmente.

A pesar de tener un vinculo con la palabra “imagen”, el tér-
mino “imaginario” estd siempre mds asociado al segundo do-
minio de las imdgenes, o sea, al campo de las imdgenes men-
tales. Y, de esta forma, el concepto de imaginario aparece en
las teorias de los autores que mds se destacaron sobre este
asunto. Sin intencién de agotar el tema, en la filosofia de
Sartre, por ejemplo, dentro de su conocida obra Lo imaginario
([1940] 1978), la imagen no es algo externo. Por el contrario,
corresponde a un acto intencional de la conciencia. En sus

propias palabras, “un trabajo sobre la imagen debe consti-
tuirse como una eidética de la imagen; es decir, para fijar y
describir la esencia de esta estructura psicoldgica tal como
aparece en la intuiciéon” (ibid., p. 99).

En la celebrada obra Estructuras antropoligicas del imagina-
rio, Gilbert Durand (2002) también privilegia el imaginario
como una de las facultades mentales del ser humano. Para él,
todo pensamiento descansa en las imidgenes generales, los ar-
quetipos, que funcionan como determinaciones inconscien-
tes del pensamiento. Para explicar el simbolismo imagina-
rio, el autor establece los nicleos organizadores de los temas
arquetipicos, una arquetipologia general que contrapone un
enjambre exuberante de imdgenes mentales a la lentitud de
los procesos perceptivos. En estos conjuntos, prevalecen la
mitologia, la magia, la alquimia y la analogia.

Otro autor que se distingui6 por la construccién de una teo-
ria del imaginario social, en el campo de la sociologia, fue
Cornelius Castoriadis (1975). Para €l, el imaginario es la
clave para pensar los fenémenos colectivos. Las sociedades
se caracterizan como un conjunto de significaciones sociales
imaginarias que se exteriorizan en instituciones en las cuales
esas significaciones cobran vida externa.

Como se puede ver, existe una marcada tendencia a considerar
el imaginario como una capacidad que proviene del interior
del espiritu humano. Este es un punto en comin entre los au-
tores, a pesar de las diferencias tedricas. Esta idea se repite en
Bachelard y, hasta cierto punto, en Freud y Lacan, para quie-
nes las fantasias e ilusiones imaginarias ocupan un lugar desta-
cado. Para no extendernos mds en la mencién de autores nota-
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bles, sin negar o discutir la naturaleza de la imaginacién como
una capacidad que surge de las potencialidades mentales del
ser humano, la propuesta que pretendo defender en este texto,
especialmente en lo referente al imaginario arquitect6nico y
urbano, es que desde la invencion de la fotografia y, cada vez
en mayor medida, el imaginario urbano se fue transformando
en un “exoimaginario”, o sea, en una externalizacion de la ima-
ginacién, una imaginacién hacia afuera. Con la evolucién y la
sofisticacion técnica de los medios de registros imagéticos vy,
especialmente, con la llegada de la computadora como e/ medio
entre los medios, o metamedio, esta evolucién se encuentra
hoy en el punto en que el “exoimaginario” alcanza el nivel de
la visualizacién de lo invisible.

LA FOTOGRAFiA Y EL NACIMIENTO
DE LAS METROPOLIS

A mediados del siglo XIX, las transformaciones urbanas de
ciudades como Paris y Londres fueron el modelo de grandes
transformaciones propiciadas por la revolucién industrial.
Como el flujo de capital se iba concentrando cada vez mis en
los centros urbanos, los campesinos y artesanos fueron for-
zados a abandonar sus tierras y a cerrar sus establecimientos.
Para permitir la comunicacién entre los hombres, especial-
mente entre aquellos que estaban al frente de los negocios y
de la administracion, surgieron la fotografia, el telégrafo, el
teléfono y la consolidacion de las redes de opinién, los dia-
rios con noticias rdpidas e inmediatas. Nacia, asi, un nuevo
ambiente: el de las metrépolis que crecian al ritmo de las
novedades. En las construcciones arquitecténicas, en los tra-
zados urbanisticos de las calles, en las grandes tiendas, las
galerias, los casinos, las exposiciones, en los museos de cera, y
fundamentalmente, en la moda, se iba forjando la febril ima-
ginacién moderna.

El espacio urbano se constituia en la proximidad fisica, casi
promiscua, de cuerpos que se chocaban en los minimos espa-
cios de las veredas tumultuosas, como fue descripto pionera-
mente por Edgar Allan Poe, en su cuento “El hombre de la
multitud”, que ejerci6 una fuerte influencia sobre Baudelaire,
para ser después tematizado brillantemente por Walter Ben-
jamin (1989, p. 9-150).

Fue primero en la fotografia y, apenas después, en el cine
que los modernos encontraron lo que les resultaba mds con-
temporineo: la velocidad de la reproduccion y sustitucién
incesante de imdgenes, porque estas imdgenes formaban
parte de una cultura organizada bajo el signo del impac-
to, de individuos acostumbrados a los desencuentros de las
grandes ciudades. Las imdgenes funcionaban, de esta forma,
como una especie de aviso publicitario y sintesis de las cons-
trucciones de ese tiempo —especialmente— porque podian
reproducirse en cualquier parte: diarios, revistas, panfletos,
vidrieras, letreros y esquinas de las ciudades (ver Santaella,
2004, p. 24-31). Mis cerca en el tiempo, la difusién de la
fotografia y la apariciéon de las metrépolis dieron inicio a
un enamoramiento mutuo y a una alianza que se volveria
inseparable: las metrépolis y sus registros fotogrificos y ci-
nematogréficos. Florecid, alli mismo, el creciente proceso
del “exoimaginario” de las ciudades.

EL AGIGANTAMIENTO
DE LAS GRANDES CIUDADES

Al cabo de un siglo, las ciudades se convertian en megal6-
polis al mismo ritmo que aumentaba la complejidad tecno-
l6gica de los equipos de fotografia, de cine y videograficos.
Esta sofisticacion se intensificé con la llegada de equipos
digitales para captura de imdgenes y la posibilidad de ma-
nipularlas en la computadora. Los edificios se perfilan en
el horizonte y alcanzan una altura que hace empalidecer de
envidia a las mis magnificas montafias y son redisefiados
con arquitecturas espectaculares que quitan el aliento. Las
carreteras y los sistemas de iluminacién aumentan su com-
plejidad en esta era archimoderna del capitalismo y todo eso
se materializa en vastos planos de imdgenes que transpor-
tan el “exoimaginario” urbano al paroxismo, alcanzando un
punto que, por ahora, podemos denominar como dpice de
su potencial.

Entretanto, la inquietante aceleracion del crecimiento demo-
grafico provocé no sélo la expansion continua de las megal6-
polis, sino que generd la aparicion de nuevas metrépolis a un
ritmo de crecimiento desconcertante. Como consecuencia,
estin surgiendo megaciudades que priorizan la inversién en
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la sustentabilidad. Esta surge de la necesidad de enfrentar el
conjunto de problemas relativos a la calidad de la vida ur-
bana, tales como alteraciones climdticas, agotamiento de las
fuentes de energia y del agua, consumo desenfrenado, vio-
lencia y desigualdad social, escaso transporte publico, etc. Se
trata, por lo tanto, de una cuestién que incorpora las dimen-
siones econémica, social, cultural y, ante todo, politica (ver
Sampaio, 2009).

La necesidad y la bisqueda de la sustentabilidad han lleva-
do también al “exoimaginario” de las utopias en imigenes
que proyectan la presencia de oasis paradisiacos, lejos de la
agitacion ruidosa, por momentos en las alturas, espejismos
celestiales, por sobre las grandes ciudades bulliciosas y con-
taminadas.

MOVILIDADES ARCHIBISELADAS

Mientras tanto, en el terreno de las ciudades, las poblacio-
nes hoy se mueven en los intersticios de la movilidad fisica
y de la movilidad informacional que, geolocalizada, disefia
mapas dindmicos dentro de los territorios en tiempos y espa-
cios coincidentes. No habian pasado ni siquiera veinte afios
desde la llegada de la cultura comunicacional planetaria de
la computadora, en la primera mitad de la década de los ’90,
que ya surgi6 la era de la movilidad (Santaella, 2007). Esta
provocé grandes transformaciones en el concepto de espacio
digital o ciberespacio, en la medida en que lo informacional
se funde con el espacio fisico en el mismo momento en que
se dan las conexiones. Los procesos de movilidad que ahi se
interconectan son multiples.
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Dado que las superposiciones, los cruces, las intersecciones
entre lo fisico y lo informdtico son inextricables, parece que
el término hipermovilidad encaja justo para definirlo; o me-
jor, se podria decir archimovilidad archibiselada, para hacer
justicia al tema que estamos tratando, porque a la movilidad
fisica del cosmopolitismo creciente se le incorporé la movili-
dad virtual de las redes. Con los equipos méviles, ambas mo-
vilidades se entrelazaron, se interconectaron, y se han vuelto
mds agudas por las acciones de una sobre la otra (ibid., p.
186-187). Y, actualmente, con sistemas como el Waze —San-
to Waze— lo que tenemos es movilidad teleguiada en vivo.

Entretanto, la complejidad de los procesos no se detiene ahi,
pues con la inmensa potencializacién de los medios de re-
gistro de los flujos de informacién, el aumento exponencial
de los datos que pueden colectarse y los correspondientes
medios de procesamiento que denominados big data, es el
“exoimaginario” urbano el que ahora estd sufriendo cambios
inéditos.

CIUDADES INTELIGENTES Y BIG DATA

Las ciudades inteligentes y el big data forman la dupla que
aparece mis frecuentemente en los temas que se encuentran
actualmente en la cresta de las discusiones y, también, de las
pricticas. Si traducimos literalmente big data significa grandes
datos, siendo que grande, aqui, significa mucha cantidad con po-
tencial para dar un salto rumbo al cambio cualitativo. Boyd y
Crawford (2012, p. 663) nos ofrecen una definicién mis exacta
de big data cuando lo caracterizan como un fenémeno cultural,
tecnolégico y académico que se refiere al cruce de:

a) Tecnologia: maximizacién del poder computacional y de
la precision algoritmica para juntar, analizar, combinar y
comparar grandes conjuntos de datos.

b) Anilisis: disefio de grandes conjuntos de datos para iden-
tificar estindares para responder a demandas econémicas, so-
ciales, técnicas y juridicas.

¢) Mitologia: la creencia difundida de que grandes conjun-
tos de datos ofrecen una forma mds elevada de inteligencia

y conocimiento que genera insights previamente imposibles,
envueltos en el aura de la verdad, la objetividad y la precision.

El tema de las ciudades inteligentes, por otra parte, comen-
z6 a surgir a partir del 2000. La expansion en aumento de
internet en los espacios domésticos, pablicos, corporativos,
gubernamentales y su correspondiente incorporacién en la
infraestructura material necesaria de las ciudades acarrearon
nuevas denominaciones para la ciudad, como ciudad-cyborg,
ciudad digital y ciberciudad. Las primeras encuestas sobre
este tema, en Brasil (Lemos 2000, 2004, 2006), preanuncia-
ban la conversion paulatina de las ciudades en espacios ar-
chibiselados por medio de los equipamientos moéviles y de
los dispositivos de geolocalizacion o GPS (Global Positioning
Systems).

Nuestras ciudades se fueron haciendo cada vez mis inteli-
gentes a medida que las capacidades de procesamiento de in-
formacion se iban arraigando y desparramando por toda la
infraestructura urbana. La conexién de la computaciéon ubi-
cua con los medios locativos, o sea, geolocalizados, permite
que las ciudades sean no solo leidas, sino también escritas, ya
que cualquier informacién que corre por las redes puede ser
accedida y compartida desde cualquier lugar por cualquier
otro, por medio de tecnologias y servicios basados en la loca-
lizacién (Santaella, 2014).

Evidentemente, el campo del que depende el desarrollo de
las ciudades inteligentes es el campo de la gobernabilidad y
la administracién de gobierno. De esta forma, la e-goberna-
bilidad y la politica 2.0 se refieren a los servicios ubicuos del
gobierno, compromiso y participacién de los ciudadanos, in-
volucrando, por ejemplo, servicios y ontologias de informa-
cién semdntica gubernamental. Hoy, la mayoria de los sis-
temas estdn informatizados y la poblacion estd cada vez mas
conectada a diferentes medios de comunicacién y a las redes
sociales, lo que deriva en volimenes gigantescos de datos que
implican la recoleccién, almacenamiento de las informaciones
e integracion de muchas fuentes y tecnologias. Para eso, el
parque tecnolégico debe ser robusto con vistas a la identifi-
cacion y clasificacion de las informaciones esenciales para la
toma de decisiones. Todo esto se constituye, cabe recordar,
en una verdadera apoteosis de la sociedad de control, tal como
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fue pensada por Gilles Deleuze (1992, p. 219-226). Y, en este
punto, ingresa el big data como medio para el entendimiento
y la atencién de los ciudadanos y la adopcion de procesos y
acciones mds eficaces. El monitoreo y la evaluacion de las in-
formaciones del big data permiten ofrecer nuevos medios para
el autoservicio que facilite el acceso y disminuya el tiempo
dedicado por los ciudadanos para resolver diversas cuestio-
nes, otorgando mids eficiencia y transparencia a los procesos
gubernamentales. Otra posibilidad es identificar las dreas mds
requeridas por determinados servicios y asignar mejor los re-
cursos, inclusive los recursos humanos (Elias, 2013).

Las dreas que deben ser atendidas por los servicios guberna-
mentales incrementados por el big data son: medios de trans-
portes seguridad publica, salud, incluso la salud preventiva,
y educacién. Lo que importa idealmente en todo esto es que
los gobiernos encuentren condiciones para “unificar los siste-
mas, analizar mejor los datos, entrelazar diferentes indicado-
res en diversos formatos para definir con mayor firmeza sus
objetivos y estrategias para mejorar el servicio a los ciudada-

nos” (ibid.).

Entretanto, lo que mds interesa respecto al tema propuesto
por este trabajo trata sobre el hecho de que los resultados
de los procesos del big data se expresan en imdgenes de vi-
sualizacién. Siempre hubo métodos estiticos de represen-
tacion visual de datos. Las tecnologias digitales, mientras
tanto, introdujeron los espacios de informacion, o sea, los
modelos dindmicos de visualizacién para la experimentacién
e investigacién en los mds variados campos de las ciencias,
estadistica, arquitectura, disefio, arte o qualquier combina-
cién entre ellas (Paul, 2003, p. 175). Gracias a los softwares,
estos modelos son dindmicos porque sus datos pueden ser
mapeados en otro dominio semiético, del tiempo al espacio
2D, de la imagen 2D al espacio 3D, de sonido a imagen 2D,
etc. Ademds, los modelos pueden manipularse por el uso de
las técnicas de interfaz: bisqueda, filtro, zoom, vistas multi-
ples, resumen, etc.

Asimismo, las visualizaciones dindmicas de los flujos de datos
permiten que los usuarios naveguen dentro de la informa-
cién, experimentando los cambios que van sucediendo. En
este contexto, el “mapeo” es un término usado para plantear

preguntas sobre los territorios que estin siendo rastreados.
En forma diferente a los mapas tradicionales, que tienen
como referente un terreno exterior relativamente estitico y
que se utilizan para orientar a los usuarios sobre el terreno,
el mapeo de informaciones digitales estdi —por naturaleza—
en flujo incesante, porque responde a los cambios constantes
que suceden en los datos representados.

Manovich (2002) define “visualizacién” como las situaciones
en las que los datos cuantitativos, que por su propia natura-
leza, no son visuales (por ejemplo, las sefales recibidas por
los sensores meteoroldgicos, el comportamiento de la bolsa
de valores, el conjunto de direcciones que describen la tra-
yectoria de un mensaje a través de una red computacional) se
transforman en representaciones visuales. Y la visualizacion
dindmica que “puede transformar un archivo de datos incom-
prensibles en algo mds que una fila sin significado de bits y
pedazos de una serie infinita de fragmentos no relacionados”.

HD.Br, CreativeCommons.
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Cuando los sistemas de visualizacién tienen como objetivo
los datos sobre los innumerables tipos de flujos de los am-
bientes urbanos; o sea, la existencia pulsante de los movi-
mientos de la ciudad viva, se trata ahi de datos invisibles que
la visualizacién convierte en visibles. Y es, en este momento,
que el “exoimagindrio” alcanza su punto mds culminante. De
la misma manera que un sismografo, el big data captura las
redes capilares de la multiplicidad de flujos urbanos, devol-
viendo a nuestros ojos imdgenes dotadas de un sabor estético
que llega a ser embriagante.

EL ARTE A CONTRAPELO
DEL “EXOIMAGINARIO” MIMETICO

Todas las formas de externalizacién del imaginario urbano
hasta aqui discutidas presentan una caracteristica comun.
Ellas mimetizan lo visible, esto es, registran las imigenes de
las ciudades por medio de fotos, peliculas y videos, creando
dobles de territorios, espacios y ambientes urbanos, algunas
veces no visibles al ojo desnudo y exhiben una grandiosi-
dad conquistada por medio de sofisticados equipos técnicos.
Aunque se pueda pensar diferente, las hipercomplejas ima-
genes de visualizaciéon de datos, que hacen visible lo invisi-
ble, son también miméticas, un tipo de mimetismo que no se
limita a imitar la apariencia de los ambientes urbanos, sino
que diagrama las relaciones internas de sus flujos, devolvién-
dolas a la visibilidad. Por lo tanto, ni siquiera las imdgenes
de visualizacién escapan de la regla mimética del “exoimagi-
nario” urbano.

Existe, sin embargo, un campo multifacético de la activi-
dad humana que, en lugar de duplicar la apariencia de lo
urbano, agrega a la urbis algo que ella jamds podria tener
en caso que el espiritu humano no interfiriera. Me refiero
ahora al arte urbano y a las intervenciones urbanas. Sus
modalidades son innumerables, siempre atentas a los enre-
dos en las marafias del tejido urbano. “La funcién del arte
es construir imagenes de la ciudad que sean nuevas, que
lleguen a formar parte de propio paisaje urbano” (Brissac,
1996, p. 13). Esto significa imdgenes “nuevas”, no miméti-
cas, que transformen el “exoimaginario”, reinventando las
formas de habitar en un redescubrimiento de las ciudades.

Son, por tanto, formas de creacién que van a contrapelo del
“exoimaginario” mimético.

El espectro del arte urbano es amplio, desde sus formas mas
populares hasta las interferencias que usan las tecnologias
mds complejas de la actualidad. La forma popular mis cono-
cida es la de los grafitis y los murales, arte de las calles por
excelencia. Pero, las apropiaciones del espacio publico en-
globan también las estatuas vivas, los malabaristas, los teatros
y bailes callejeros, etc. Las intervenciones artisticas, uno de
los tipos posibles de arte urbano, varian en sus dimensiones,
desde el uso de adhesivos hasta grandes instalaciones. Varfan
también en la naturaleza, desde las promulgaciones criticas
de caricter politico e ideoldgico, con el objetivo de denun-
ciar problemas sociales y ambientales, hasta proyectos que se
llevan a cabo por orden del poder publico. Algunos proyectos
se orientan a la rehabilitacién funcional y simbélica, inclu-
so por el aumento de nuevos usos, de territorios o de edifi-
caciones, buscando integrar a la poblacién en esos espacios.
Los lenguajes y técnicas empleados en las intervenciones son
también heterogéneos y van desde acciones pasajeras a cielo
abierto, variadas inserciones en el ambiente urbano hasta la
creacion de nuevos paisajes urbanos antes inexistentes, aun-
que el precio sea lo efimero.

La creacién de paisajes que exponen el “exoimaginario” no-
mimético de forma mds patente se encuentra en las fotogra-
fias hiperdimensionadas, en los festivales de luces, los paneles
digitales, los videomappings que intervienen en la arquitectura
de la ciudad, transformando calles y fachadas completas de
edificios en espacios expositivos. O todavia mds, cuando in-
corporan estratégicamente los minidispositivos inteligentes,
los celulares, que los ciudadanos tiene entre manos, para lle-
varlos a actuar, interactuar y participar de los trabajos, como
fue en forma ejemplar el caso de la exposicion Arquinterface,
realizada en las fachadas de 98 metros de altura del edificio de
la Fiesp, en la Avenida Paulista de San Pablo.

La principal marca de arte urbano se encuentra, entonces,
en la gran diversidad de sus propuestas e implicaciones. Por
sus parentescos con el movimiento Dadd, el Fluxus, el hap-
pening, la performance, los accionistas, e —incluso— con el
arte conceptual, las intervenciones urbanas ganaron status en
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#QR-Comms, obra de Giselle Beiguelman, en la Galeria de Arte Digital Sesi-SP.
Foto: Maya Messina.

el circuito de las artes, a pesar de que muchas veces queden
al margen de los curadores de los museos, de las galerias o
de cualquier otra forma tradicional de exposiciéon. Ademas,
las fronteras para distinguir las intervenciones urbanas de las
instalaciones, del Jand art y —especialmente— del site specific
no estan muy claras.

Lo que perfila la especificidad del arte urbano, en medio
de parentescos, es que se trata de un arte que particulari-
za lugares, recreando paisajes de la ciudad. Conduce, asi, a
una experiencia estética que produce formas regeneradas de
percibir, habitar y habituarse a la ciudad. Al interceptar las
miradas, los pasos y las expectativas de los habitantes, por
medio de la sorpresa, del humor, de la ironia, de la inquietud,
de las rarezas y los cuestionamientos, este arte desestabiliza
el “exoimaginario” mimético que se encargé de las formas
de representacion de la ciudad y que dejé todo demasiado
expuesto. Frente a eso, “el arte en la ciudad contemporinea
s6lo puede aludir a lo que se nos escapa alli, a lo que no tiene
lugar” (Brissac, 1996, p. 42). Hay muchos mds encantos se-
cretos en lo que nos falta ver, en lo que buscamos ver, que en
aquello que se nos muestra por completo.
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Paisaje contemporaneo argentino:
Algunos puntos de vista

GRACIELA TAQUINI - SEBASTIAN VIDAL MACKINSON

Sdlo el que conoce la naturaleza posee el arte.
Goethe citado por Raffaele Milani

MIRADAS CURATORIALES

Quienes escribimos este articulo, Graciela Taquini y Sebastidn
Vidal Mackinson, somos egresados de la carrera especializada en
Historia del Arte de la Facultad de Filosofia y Letras de la Uni-
versidad de Buenos Aires. Nos separan mds de tres décadas en el
ejercicio de la profesion, al mismo tiempo que nos une el interés
por la prictica curatorial. La consideramos un campo fructifero
para la construccién de relatos, historias mixtas —visuales, espa-
ciales y escriturales— donde el bagaje tedrico se combina con
una atenta lectura de aquello que los artistas proponen. A la
eleccion de ese conjunto de obras no hemos llegado inocentes
desde una tabula rasa, sino que buscamos hilos conductores,
coincidencias y contradicciones implicitas y explicitas. Deveni-
mos en editores de una narracién en medio de un espacio ain
abstracto, en este caso, el de la pdgina en blanco.

El paisaje como otra Naturaleza es el eje de este nimero de
la revista Temas. Entendemos que existe otra nocién de natu-
raleza que opera como un aglutinador epistémico que amplia
y resguarda, al mismo tiempo, su nocién tradicional. Ya no
s6lo se trata de recortar un detalle de ella y posar una mirada
estética contemplativa para su reproduccién artistica dentro
del género paisaje, sino que su alcance se ha ampliado hacia la
cultura, la biologfa, la historia del arte, la astronomia, plan-
teando vectores hibridos, confusos, inmersos en nuestros dias
donde las imigenes occidentales y occidentalizadas diagra-
man estructuras de circulacion de sentidos.

Los artistas aqui reunidos no son paisajistas en el sentido mas
habitual de su acepcién, sino que el recorte y la relacion di-
recta con el objeto a representar se han modificado. Sabemos
que este acercamiento tradicionalmente estuvo mediado por
modos de ver inscriptos en particulares regimenes de visua-
lidad y representaciéon. Hoy dia, en el campo expandido del
arte contemporineo, es indispensable pensar este modo hacia
la representacién de un objeto influido por la vasta reproduc-
ciéon de imagenes, el recorte de saberes disciplinarios hacia
diversos objetos, los acercamientos personales construidos
desde la proximidad y didlogo con maneras de la herencia fi-
lial, el interés hacia las ficciones de hazafas otrora imagina-
das como imposibles, el recorte hacia ciertos episodios de la
historia nacional.

Algunos principios rectores guiaron nuestro objetivo. Ya que
no queriamos poner el foco sobre paisajistas puros, desecha-
mos entonces al paisaje como exclusiva representacién, como
género tradicional. Tampoco incluimos el bio arte, que impli-
ca el trabajo con lo vivo como materia creativa. Preferimos,
por el contrario, concentrarnos en artistas visuales que afron-
ten un andlisis conceptual y que trabajen en la escena artistica
nacional del centro y la periferia.

MAX GOMEZ CANLE - BUENOS AIRES, 1972

“Soy un artista que trabaja con la historia de la pintura como
un repertorio de imagenes y técnicas donde el factor temporal
funciona como un color mis”, define Max Gémez Canle a su
prictica artistica.
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Buscando el Magdalena de Humboldt, 2014.

No le interesa estar inmerso en la naturaleza silvestre, ni
tampoco se autopercibe como un paisajista que realiza su ofi-
cio al aire libre, sino como un obsesivo explorador de formas
de esa representacion pictérica. Acude a este género por me-
diaciones y filiaciones: toma pinturas del paisaje occidental
realizados por artistas europeos para su escrutinio. Se acerca
a ellas a través de fasciculos, laminas, imigenes encontradas
en internet, reproducciones de diversas fuentes, que son los
soportes que operan como velos sobre las piezas originales,
inscriptas en la mayoria de los casos dentro de la historia del
arte. Esto ocurre en el paso al nuevo siglo, luego de pasar una
etapa de video arte influido por el formato de los videojuegos
primitivos, donde podia desplegar formas abstractas.

Este método de acercamiento a la naturaleza y al paisaje le
es util ya que halla que en la primera el caos y el desorden se
hacen presentes. En su afin de ordenamiento de esta cantidad
de datos, se acerca al paisaje en la pintura con el propdsi-
to de asir algunas nomenclaturas pictéricas. Asi, esta caja de
herramientas adquiere forma sensible a través de la imple-
mentacién de diversos dispositivos. Por ejemplo, opera sus-
trayendo el paisaje en obras religiosas del renacimiento, des-
pojando a la escena del relato. Algo que estaba desapercibido
para el espectador comin se hace carne en su obra. En estos

La sombra que toca el horizonte, 2013.

Ventanas, 2006 / Antiventana, 2007.

procedimientos descubre el sustrato con evidencia: el orden
compositivo de perspectivas matemdticas o atmosféricas, el
tratamiento del color, las escalas entre los diversos objetos y
el marco que contiene a la representacion.
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El peso de una sombra, 2014.

“Me travestizo, soy una drag, me visto de...”, sostiene en
alusion a la imitacién con la que opera sobre motivos y esti-
los de artistas de la primera modernidad europea. Asi, la dis-
tancia es capital ya que considera que representar cualquier
topico del natural corta la tirada, ciega y se pierde perspec-
tiva analitica. Descree de la inmersién, de fundirse en lo
percibido. La mezcla de citas incluye desde Pieter Brueghel
a Joachim Patinir, pasando por Ulrico Schmidel a la presen-
cia de Juan Batlle Planas o Roberto Aizenberg. Sobre este
sustrato de la historia del arte, Gémez Canle desarrolla su
poética. A su vez, el peso de esta disciplina se hace presente
en su trabajo. La tensién entre el formato y la representa-
cién se condensan en la relacién mixta y mestiza entre lo
propio autéctono y lo europeo.

Frecuentemente se contamina de restos, de despojos contem-
pordneos. Lo negro y abstracto/concreto aparece en forma de
conjuro, restos de marcos de cuadros, de molduras, de for-
mas invasoras, de marcos corridos. El trampantojo simula el
paisaje y aquello que lo perturba. Ese orden no es un refugio
calmo, sino que estd cargado de elementos que descolocan la
mirada confiada. El paisaje se enrarece, se desangela, se agu-
jerea, como un étant donné sin forma humana.

PABLO LAPADULA - BUENOS AIRES, 1966

Pablo Lapadula se piensa “como un investigador visual del
mundo natural, hibrido entre l6gicas de produccién raciona-
listas y sensualistas”.

Habitualmente, no se puede evitar que se lo asocie con su
primera carrera, la biologfa. Sin embargo, este lugar comin
tiene su cuota de prejuicio. Lapadula es un intelectual, un in-
vestigador y un docente con una formacién académica sélida,
que hace afios reflexiona sobre la estética de la naturaleza, su
representacion, sus procesos de experimentacién como mo-
delos de creacién artistica. Cuando en 1993 realiza su primera
muestra en el Centro Cultural Recoleta lo guia un concepto
conductor: el deseo de reducir el pensamiento cientifico posi-
tivista a su minima expresion. Lo aborda desde un lugar que
€l califica como emotivo, sensorial y poético. Lo realiza con
procedimientos que tienen que ver con primitivas tecnolo-
gias en desuso utilizadas por pioneros del cine y la fotogra-
fia durante la revolucién industrial del siglo XIX. Esta es su
zona de confort, algo que él controla, que puede dominar.
Un especie de elogio a las low techs que alimentan su costado
romdntico y, por qué no, surrealista.

La basqueda de la huella es un motor que lo conduce a las im-
primaciones sobre superficies carbonizadas, como nuestros an-
cestros en el paleolitico. Otro procedimiento que utiliza son
fotogramas, imprimaciéon de la sombra de objetos orgidnicos
sobre superficies fotosensibles, técnicas heredadas de la proto-
fotografia de mediados del siglo XIX que semejan a los pro-
cedimientos surrealistas del frottage, pero mediatizados. Son
huellas que Lapadula no controla del todo. Un nuevo sustrato
de su creatividad estd en la libertad del azar, en lo irracional.
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Lo natural tiene sus vericuetos, simulacros de carbono 14, el
uso de la sombra, un elemento casi inasible y desmaterializa-
do asi como el uso que hari posteriormente del humo.

La perspectiva es el primer dispositivo matematico para la re-
presentacion del espacio de la modernidad. Lapadula la utiliza
como un trompe loeil y esta teiiido por impresiones de humo
que le dan organicidad a la linea. A su vez, las investigaciones
de Etienne-Jules Marey también estdn presentes en el uso del
humo como atmésfera, como una manera de borramiento.

El humo, como huella, opera como ojo éptico, como lo in-
démito con lo que crea la ilusion de un paisaje de llanura. El

La perspectiva del humo, 2016.

Gabinete, 2016.

resultado es una pieza con mucho de didlogo entre el realismo
y la abstraccién donde podemos ver un plano profundo que
contiene dialécticas de representacion subjetiva entre lo orga-
nico y lo geométrico.

Lapadula no recurre al microscopio. Su naturaleza es un pai-
saje interior donde despunta el misterio, el proceso vital y so-
bre todo lo sentimental, junto con procedimientos cientificos,
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Gabinete, 2016.

que utiliza como recurso para representar un mundo natural
propio. Sus dibujos sobre vidrio bucean en algo que le apa-
siona, el dibujo cientifico y enciclopédico positivista, que re-
laciona con la cosmogonia newtoniana y su expansion y ade-
cuacién a la alta modernidad del siglo XIX. Esta fascinacién
por los inventores y pioneros de la época precinematograifica
se corresponde con mecanismos que van mds alld de la razén.

Sus gabinetes de las maravillas o wunderkabinets, en formato de
mesas transparentes, tratan de “redimir un mundo fragmen-
tado por los saberes disciplinares en la bisqueda de una cos-
mogonia propia y subjetiva”, segin confiesa en una entrevis-
ta. Cada objeto exhibido es parte de su historia personal, una
taxonomia solo conocida por su subjetividad pero dispuesta de
una manera que pareceria poseer una cierta logica perpleja.

LORRAINE GREEN - BARILOCHE 1978

Desde sus comienzos, la produccién artistica de Lorraine
Green se interesa por una representacion naturalista y cien-
tifica de corte decimonénica de la naturaleza, que proviene
de la influencia de la tradiciéon anglosajona de su familia: la
vida al aire libre, los campamentos, la observacion de aves, el
cultivo de las plantas, la ilustracién con acuarela. Para Green
la “naturaleza” y el paisaje son construcciones del hombre,

Lorraine Green.

que varfan segin el ojo. La naturaleza de la region patagénica
es, en un principio, su materia artistica y, a su vez, su hdbitat.
La Patagonia, una regién que, agrega, “era desconocida para
y por el hombre blanco, pero recorrida por los nativos, y de
sumo interés para la soberania nacional”. Green encuentra in-
teresante que las comisiones de limites de la nacién argentina
comenzaron a viajar para medir, nombrar, relevar, mensurar
esta region. Estos exploradores comenzaron a concebir las
primeras imdgenes de lo que serian los “paisajes patagénicos”
que cristalizaron vistas de la zona.

Después de formarse en Buenos Aires, regresa a Bariloche
para comenzar un trabajo de largo aliento, Apuntes sobre flora
— La estepa patagonica (2001-2012). En este caso, Green sale
al ambiente natural y mediante un trabajo de campo, explo-
ra en soledad, con su cuaderno de biticora, mientras fabrica
un herbario precario con nombres inventados y especimenes
acuarelados. En medio de la estepa ventosa, descubre un te-
soro que nadie veia, con nuevos ojos. Realiza una taxonomia
poética de esos humildes sobrevivientes vegetales que expan-
den su belleza adaptindose a lo desértico, desafiando la ari-
dez. Encuentra en el esplendor del ser en lo pequeiio e igno-
rado lo que estd casi en estado salvaje: las raices de la nobleza.
Mis tarde recorrerd los lugares con una botdnica, Marcela
Ferreyra, que le hard descubrir a través de la ciencia nuevas
nomenclaturas, las huellas de toponimias tefiidas de historia.
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Austrocactus patagonicus.

Bethluision es el nombre de otro proyecto artistico que lleva
adelante. Proviene de la tradicién de configuracion de un al-
fabeto de drboles de origen celta, usado por los druidas como
lenguaje secreto. La artista vuelve a componer una taxono-
mia, esta vez de drboles autéctonos con los que construye un
lenguaje. Combina cada tipo de espécimen extrapoldndolo
del paisaje y le incrusta una palabra disefiada con una tipogra-
fia industrial, en un equilibrado dialogo entre lo orginico y
lo artificial semantico. Asume el desafio de crear un lenguaje
universal pero lo personaliza evocando el lenguaje aeroniuti-
co que usaban sus ancestros pilotos.

Los paisajes de Green son nombrados. Nombra / nomina (de-
nomina drboles y flores patagénicos para darles existencia),
realiza paisajes de palabras, de drboles, de sentido. Este pro-
yecto se compone, hasta el momento de un corpus de obras-
palabras del orden de lo afectivo y amoroso CASA, GREEN,

Bethluision.

FAMILIA, ALMA; aunque también evocan miedos y peligros
como FUEGO, FRAGIL, EMERGENCIA.

Green es una exploradora, una viajera a su propia tierra pero
también a sus raices britdnicas, rebobinando como una tejedora
caminos en busca de sus origenes artisticos, Turner y Constable,
en busqueda de la perfeccion en el trabajo en acuarela. Segin
Ruth Viegener en su semblanza de 2015: “Ella adhiere a una téc-
nica milenaria, pero su proceder no deja de ser contemporaneo.
El naturalismo pictérico es reconocible, no asi el pensamiento
que construye el cuerpo de su obra. Ella pone la atencién en la
bidsfera. Sus relatos son grificos, acuarelables o en blanco y ne-
gro. La palabra la busca entre las especies retratadas que arman
el ecosistema. Una viajera posmoderna que observa los fragmen-
tos, el estado actual del mundo, y reconstruye el rompecabezas
que primero inventa en el tablero de un Scrabble significante y
querido. Y asi aparecen los nombres que la nombran y nos nom-
bran, que echan raices constituyendo lengua y lenguaje, entre
fonemas y morfemas, texturas y transparencias, matices y perte-
nencia. Si, digo pertenencia, porque para todo esto ella usa agua,
la de acd, la de este cielo y este suelo.”

ERICA BOHM - BUENOS AIRES, 1976

Desde que inicia su préctica artistica en 2003, va apareciendo
en su produccién la influencia de peliculas y novelas de cien-
cia ficciéon. Bohm siente pasiéon por la ciencia, los archivos
y se considera una exploradora de Google. A su formacién
artistica, su experiencia docente influida por la estética y la fi-
losofia, suma su aprendizaje de fotografia con Gabriel Valansi
y de video con Carlos Trilnick.

A través de su quehacer fotogrifico, se interna en una bus-
queda original rompiendo con el caricter documental preg-
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Erica Bohm.

El cristal perfecto, 2015.

nante en cierta fotografia arquitecténica. Lo que hace es in-
corporar un relato en sus fotos blanco y negro. Va mutando
sus visiones de arquitecturas imposibles de Rosario o Buenos
Aires en escenarios futuristas (2009). De esa manera imprime
una especie de narracién suspendida en sus paisajes urbanos

perturbados de misterio. Mds tarde logra una beca para es-
tudiar en la NASA que da lugar a la serie GALACTICA del

El cristal perfecto, 2015.

El cristal perfecto, 2015.

2009/2012) o emprende una expedicioén a la Antirtida entre
enero y febrero del 2015, cumpliendo el suefio de una saga
ancestral, la del viaje y la aventura, donde hace carne el rito
de iniciacién, el cruce del umbral hacia otra dimensién.

De la misma manera que Green o Gémez Canle, Bohm des-
cubre en el paisaje lo que otros no han logrado ver, la pulsién
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de vida de la humilde flor en el desierto, el trozo de pintura de
extraordinaria factura desglosado de un relato o en su caso la
metafora del simulacro del porvenir en el presente.

Con su proyecto EL CRISTAL PERFECTO, que se propone
realizar dese el 2010 al 2025, se transforma en una heroina
de una épica mitolégica contemporinea que emprende un
camino cargado de vicisitudes en busca de un tesoro, que,
finalmente se le revelard en los confines de su Jardin de las
Hespérides. Se trata de hallar el cristal perfecto que encuen-
tra cerca del Polo Sur, en el fin del mundo. Decide fabricarlo
de gran tamafo, simulando procesos geoldgicos de millones
de anos, como si fuera un demiurgo capaz de descifrar los
enigmas de la Naturaleza. La belleza de lo puro e inconta-
minado se logrard eventualmente transportar con toda su
pertinencia hasta la sacralidad del cubo blanco del espacio
de arte. La utopia se construye de esa manera, en lo artifi-
cial superando lo Natural.

Bohm trabaja en series, dada su condicién de fotégrafa, en
proyectos y procesos continuos y largos, en la realizacion de
sus utopias personales para contarnos utopias planetarias.
Arranca el secreto de los paisajes que investiga y los cita en el
campo del arte contemporineo.

VALENTIN DEMARCO - oLavARR{A, 1986

Demarco pareceria estar inmerso en el discurso del arte con-
temporineo que aparenta ser su propio estado natural, que es
tanto su punto de partida como de llegada. Es el locus desde
donde percibe y construye su punto de vista, no exento de un
cierto descaro.

El artista estd influido por su formacién cultural y por re-
ferentes diversos, amplios y hasta posiblemente contradicto-
rio, entre los que incluye a intelectuales referentes de nuestra
historia nacional como Domingo Faustino Sarmiento hasta
Rodolfo Kusch. Asi también, Demarco subraya su valoraciéon
hacia algunos escritores como César Aira o Juan José Saer, a
los que se suele citar visualmente. El concepto de territorio,
la relacién conflictiva campo-ciudad estd marcada por su his-
toria personal de joven nacido en el interior.

Sin titulo (“Indio vago, gaucho matrero, artista contemporaneo”).

Una de sus multiples fuentes visuales es la produccion del ar-
tista moderno Florencio Molina Campos, al que no refiere ni
de manera libresca, folklorica o popular. En la pieza INDIO
VAGO, GAUCHO MATRERO, ARTISTA CONTEMPORA-
NEO (2014) es posible trazar una linea de tiempo: un hori-
zonte grafico-conceptual, el horizonte de la pampa misma y la
figura humana que se recuesta sobre el caballo, que es la cita
misma a una pieza de Molina Campos. Toda esta composicién
ha devenido en un autorretrato donde él mismo aparece des-
nudo acostado boca abajo en la grupa del caballo. En franjas
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El exilio, 2016.

Indio vago, gaucho matrero, artista contemporaneo, 2014.

superpuestas elaboran una genealogia que comienza a partir de
lo prehispanico, indio, pasando por lo criollo hasta llegar a si
mismo, como epitome del artista contemporaneo. Se muestra
tan horizontal como el horizonte mismo. El discurso grafico se
superpone al horizonte real, el autorretrato irreverente marca
una nueva linea superadora.

Demarco nos muestra su entorno personal, que lo construye
tomando diversas aristas de lo aprendido en su paso por la edu-
cacion artistica junto con lo vivido como nifio, sus lecturas o lo
adquirido por su curiosidad. La iconografia/iconoclasta se am-
plifica en los apelativos descalificativos y racistas sobre el indio,

Cultivar el suelo es servir a la Patria (Dennis Oppenheim), 2013.

sobre el gaucho. La transgresién y desparpajo de las nuevas
generaciones aluden también a la condicién de género, donde
el humor es utilizado para disolver lo impostado, donde nada se
sacraliza y todo puede ser cuestionado, revisado.

A suvez, en CULTIVAR EL SUELO (2013) cruza la linea his-
torica del arte contemporaneo desde el minimalismo y el Jand-
art, ubicando el paisaje en un segmento cronolégico, histori-
co desde una perspectiva cenital a la que usualmente se llama
la mirada de Dios. Interviene digitalmente la obra del mini-
malista estadounidense Dennis Oppenheim CANCELLED
CROP de 1969, una imagen apropiada de Internet para crear
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la propia, enmarcdndola con el logo y el lema de la Sociedad
Rural Argentina: “cultivar el suelo es servir a la patria”.

Nuestro artista confiesa que le interesa “mads alld del horizon-
te: la posibilidad de pensar una teoria estética que articule la
supuesta aridez del territorio pampeano con el minimalismo
norteamericano”. El relato oficial de la historia del arte con
sus ismos heredados del hemisferio norte, se pone en didlogo
con el paradigma del poder de los duefios de la tierra que pa-
recen condenarnos a ser el granero del mundo.

¢Cémo llegan estos artistas al paisaje? Los caminos de acceso
conducen a una toma de distancia frente a él. Entre el artista
y el paisaje se posiciona un elemento que, como artistas con-
temporaneos, priorizan al pensamiento como antecesor a la
accion. Crean sus propios métodos programiticos basados, a
veces, en investigaciones de un cardcter procesual.

Esta no inmersién directa en la naturaleza, estd construida
a través de dispositivos y procedimientos previos y clasifica-
ciones subjetivas que fundamentan su obra y su desarrollo en
el tiempo y en el espacio, algunas inventadas pero que son
poéticamente funcionales.

Antes de enfrentarse al paisaje han desandado viajes explora-
torios geograficos, histéricos, culturales, interiores y afectivos.

Debido a estas profundizaciones conceptuales, la representacién
de la naturaleza nunca es mimética y siempre es metaférica. Las
visiones nunca son del todo bucdlicas, los recorridos estéticos y
las basquedas utdpicas anuncian algunas distopias, algunas des-
confianzas en la razén, en la mirada o en la misma naturaleza.

Los cinco artistas estdn alejados del tropicalismo folk, de las
convenciones sobre este extremo sur del mundo; por el con-
trario predomina un clima de desolacién donde el imaginario
del desierto tiene un peso liminar. Estos paisajes mentales /
visuales se alteran en una cierta extrafieza, como una forma de
lo siniestro, temores reprimidos, una vuelta al romanticismo
que Goethe prefigur6 en los términos de inmensidad, alteri-
dad, enigma, retomados por el surrealismo: “Lejania y a la vez
cercania, fusion, algo sobrehumano que se arrima a nuestra
esencia y nos empuja de lo visible a lo invisible”.
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junto a Federico Baeza (F. Osde, 2014); Pantedn de los Héroes. historias, préceres y otros en el arte contemporaneo (F. Osde, 2012); entre otras.



El paisaje como otra naturaleza

CHRISTO | CHILLIDA | BEUYS | NOGUCHI

JORGE M. TAVERNA IRIGOYEN

El arte es el arte porque no es la naturaleza.

Goethe

La iconologia, esa rama de la historia del arte que se ocupa
del tema o sentido de las obras por oposicion a la forma, segin
la definicion de Erwin Panofsky, es curiosamente esquiva y
diversa, contradictoria y no pocas veces andrquica, cuando
de ubicar la jerarquia y los tiempos del paisaje se trata. El
método de Panofsky, interesado en estos vaivenes, se cifra en
tres pasos sucesivos de interpretacion:

1. Descripcion preiconografica y andalisis seudoformal, te-
niendo por objeto el tema primario o natural.

2. Andlisis iconogrifico, teniendo por objeto el tema se-
cundario o convencional que constituye el mundo de
imdgenes y alegorias.

3. Sintesis iconogrifica, teniendo por objeto el sentido in-
trinseco o contenido, que constituye el mundo de valores
simbdlicos.

Mis alld de que no existe en la obra un sentido separado de la
forma, como no hay forma separada de su significacion, la inter-
pretacion de ésta, en definitiva, es el centro de la cuestion. Mo-
tivo, contenido y proyeccion del paisaje, pueden orientar desde
las apuntadas descripcion, andlisis y sintesis iconogrificas, pero
no certifican un valor irrefutable de sistema en si mismo.

Tras las kantianas belleza libre y belleza adherente, en el jue-
go de los estilos, el paisaje danza tiempos opuestos. :Qué es

hoy el paisaje? ;:En qué medida puede interpretar una era
nueva? (Cabe, dentro de las corrientes conceptuales?

Sin profundizarlo semi6ticamente, el paisaje puede respon-
der a otra naturaleza. Ser un tanto escenario de otras inter-
pretaciones o vinculos que —sin desinsertarlo de su condi-
cion de tal— puede traspolarlo a otros sistemas perceptuales
y expresivos.

El arte contempordneo ha dado ese pie de razdn, mas alld de
vulnerabilidades interpretativas. ¢Modificar el paisaje; inter-
venirlo y darle otra proyecciéon temporal; ajustar el espacio
natural, inmutable, a un nuevo discurso de las formas?

El arte efimero, las vertientes del Jand art, acciones con-
ceptuales, ciertas propuestas de reconversion del paisaje de
la década del 60, pueden aceptar sobradamente la apuntada
posibilidad estética. Intervenciones que generan sorpresa y
rechazo, paralelamente, pero que a pesar de los enormes es-
fuerzos conceptivos, econémicos y fisicos de quienes las ges-
tan, no constituyen sino temporarios y muy reflexivos gestos
(¢demidrgicos?) de artistas que reniegan de un destino de
taller y caballete.

La coloracién de las aguas del argentino Nicolds Garcia Uri-
buru no es sino un ejemplo original-no contaminante, de es-
tos proyectos pro ambientalistas, en muchos casos.

Una figura singularisima es la del bilgaro Vladimir Javacheft,
inmortalizado artisticamente Christo (1935-2013). Sus tra-
bajos, de enorme repercusion medidtica, atravesaron paises
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y regiones de casi los cinco continentes: tal su impetu y vo-
lumen creativos. Siempre el paisaje ofreciéndole respuestas
posibles a su intento de reformularlo, de darle significados
inesperados, otros vuelos perceptuales. Calificar los grandes
espacios, imponer su crédito ecolégico. Si bien Christo co-
mienza empaquetando sillas, botellas, bicicletas, su visién se
proyecta sin mayores dispersiones a ciudades y monumentos.
Son sus famosos packages (paquetes) y wrapped objects (envol-
turas), los medios que impulsan su invencién de organizar
envolturas de edificios y montafias.

En Berlin, en 1994, decide envolver y atar el famoso Reichs-
tag, edificio construido por el Kaiser Guillermo II en 1890,
auténtico simbolo de la historia germdnica. Cabe suponer
(fuera de los testimonios de los medios) la reacciéon oposi-
tora que el proyecto recibié de la mayor parte del pueblo. Si
bien era s6lo temporario y sus antecedentes (venia de hacer
lo propio en el Pont Neuf, de Paris, tres afios atrds) avalaban
un crédito inexplicable y en aumento, la sociedad no acepta-
ba tales agresiones. Pero Christo, avasallante, no cejaba con
sus proyectos. Nada menos que 4.700 m’ de aire embolsado
en Eindhoven, Holanda. El package de una torre medieval en
Spoleto, Italia. E]l monumento de Leonardo en Milan y el
muro de Marco Aurelio en Roma.

Incontenibles, las acciones pasarian del Viejo al Nuevo Mun-
do. La cortina de 450 metros de largo Valley Courtain, Rifle,

Christo. The Pont Neuf wrapped, Paris, 1985.

Colorado (1970-1972). En Biscayne Bay, Greater Miami, Flo-
rida (1980-83), el rodeo de once islas con una cortina rosada
y en la Florida, una muralla de cuarenta kil6metros ponién-
dole limites al mismisimo horizonte. El paisaje revisitado, en
una instancia real que invita a develar al ojo.

Fuera de todo circuito convencional, la obra de Christo se
impone como un gigantesco dedo universalista que aporta
diferencias, distribuye acuerdos, reconstruye distancias. Re-
crea sobre lo infinito. Reformula sin invadir. Son acciones
realistas: asi las 1.760 sombrillas amarillas de seis metros
de alto cada una —The Umbrellas— que distribuye en Tejon

Christo. Valley Curtain, Rifle, Colorado (1970-72).
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Puente flotante sobre el lago Iseo, ltalia. Imagenes del artista trabajando y angulos de la obra en vista aérea, nocturna y con desplazamiento de pdblico, en 2016.
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Ranch, California. Un ejército de soldados. Que vuelve a re-
producir: 1.340 paraguas en color azul, frente a las aguas del
rio Sato, en Ibaraki, Jap6n (1984-1991), con la colaboracién
de Jeanne-Claude, quien lo acompaiia en sus dltimas inter-
venciones. Recalifica el paisaje, accede a un tono mdgico a
escalas monumentales.

Después de 40 afios, Christo vuelve a Italia con un entusias-
mo incontenible. Recorre los lagos del norte durante 2014
y finalmente elige el gran espejo de agua de Iseo, sobre el
cual construye un paseo de tres kilémetros de extension en
tela amarilla, que responde con ondulaciones en acuerdo al
movimiento de las olas. Puente virtual, conducido por un
sistema de dique flotante integrado por 200.000 cubos de
polietileno de alta densidad. A 100 kilémetros de Milin y
200 de Venecia, el artista crea una fantdstica realidad que, a
vuelo de pdjaro, reconstruye el paisaje de agua y piedra para
que lo caminen y descubran miles de ciudadanos del mundo.
Técitamente, caminar sobre las aguas, o como dice al propio
Christo, estar sobre la espalda de una ballena. 70.000 m? de
otro paisaje, imaginado y construido por un hombre de 81
afios que, después de haber empaquetado la Muralla Aurelia-

Eduardo Chillida. Peines del viento, Donostia, San Sebastian, 1977.

na en 1974 (proceso por el cual oblé mas de quince millones
de euros) y concretar el mismo gesto con fuentes, puentes y
edificios romanos de Italia con Jeanne Claude, retorné esta
vez solo para dar su dltimo testimonio de reconversion de la
naturaleza.

Difiere a la vision del espafiol Eduardo Chillida (1924-2002),
quien integra las fuerzas naturales del paisaje en el sentido
proyectual de la obra. Sus peines del viento armonizan el es-
pacio en esas grandes tenazas que parecieran atrapar el aire
en que estan contenidas y que, a partir de 1971, concuerdan
ritmos que van de la verticalidad a la augustez horizontal del
hierro, del cemento, de la madera. Diversas versiones de esta
construccion original serin emplazadas frente al mar, en tie-
rra vasca, a lo largo de afios. Su visién constructiva —Elogio
del aire, Rumor de limites, Elogio del agua— le van marcando un
camino de identidades con el paisaje. Y en él, Chillida inventa
templos para los hombres, pronuncia gritos de paz. De los
misticos europeos, de Santa Teresa y San Francisco, puede
pasar a los poetas malditos: desde Baudelaire a Rimbaud. Sin
embargo, el espiritu vasco sobrenada los grandes cuerpos en
los que, inequivocamente, el tiempo estd siempre presente.



EL PAISAJE COMO OTRA NATURALEZA

El arte estd ligado a lo que todavia no se crea. ;Qué sin el mar y
la luz del Atldntico? El mar y la luz del Atlintico donde laten
sus peines del viento...

La idea de esculpir una montafa lo asedia, después de ver
que en Canarias, en canteras, estaban destrozando una.
Surge su Monumento a Hokusai. Un hombre que, escoplo en
mano, piensa con Guillén que lo profundo es el aire... (Algo
de raices orientales circundan su visiéon conceptiva: desde la
época de sus piedras funerarias, [larriak, que constituyen las
primeras piezas abstractas de su trabajo).

El Monumento a la Tolerancia (1990) que en Menster, Alema-
nia, levanta con una fuerza testimonial en la que conviven su
amor por Griinewald y el medioevo alemin, con Durero a la
cabeza, desnuda paralelamente sus principios sociales. Prin-
cipios que harin que su obra sea analizada desde ese punto
por fil6sofos y pensadores de la talla de Heidegger y Bache-
lard. A esta altura, hormigén y acero dialogan en espacios
abiertos de Paris, Londres, Milin, Nueva York, Chicago. Su
obra estd gestada para integrarse y convivir con un u#niver-
salismo natural, en el verde de la naturaleza y en los espacios
urbanos mds opuestos, con su trama de fuerzas.

Un orden conceptivo totalmente diferente es el que guia a
Joseph Beuys (1921-1986). Trata de interpretar los fenéme-
nos como si fueran un 6rgano humano. Y la escultura puede
equivaler a la impresién de una huella en la arena. Los temas
de la naturaleza —que irrumpen entre los ’50 y los ’60— son
para €l crecimiento y transformaciones permanentes. Dentro
de este concepto inscribe sus acciones. Desafiando las reglas
ocultas del arte. Asumiendo la supresién de los limites y la
abolicién de la competencia. Toda la vida humana y el futuro
del hombre caben en su concepcién de utopista, de visiona-
rio: los drboles viejos mueren: los nuevos acceden a la vida.

Porque Beuys es un protagonista del espacio. Busca la dimen-
sién de ese espacio para sumergirse, para ver, escifrar, com-
poner. En él conviven el escultor y el poeta, el performer y el
tedrico, el utopista y el pintor. Homo faber, homo ludens, homo
videns, sus especulaciones van mds alld de la materia. El es-
pacio, en su obra, es una forma del tiempo. El espacio como
metédfora. El espacio que es memoria y tréansito.

Sus experiencias en el Grupo Fluxus, sus vinculos sutiles con
un neodadd, lo proyectan casi naturalmente a una concien-
cia de socializacion participativa del arte. Beuys entra en lo
lingiiistico y lo sonoro, lo gestual-corporal y lo comunica-
cional en el mds amplio de los sentidos. Para ello, requiere
el espacio de la naturaleza. (Admite que el suyo es un arte
ampliado). Asi, sus acciones van del postminimalismo a lo

Joseph Beuys. Fin del arte del siglo XX, 1983-85.

Joseph Beuys. Transformacion, 1982.
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Isamu Noguchi, California Scenario Sculpture Garden, Costa Mesa, California, 1980-82.

multicultural. No obstante, sus acciones polémicas y adn
revulsivas para algunos tedricos, afirman una personalidad
estética que, sobre contradicciones que al final son camino,
convocan a la reflexién. Y sin embargo, construye un anda-
mio inmenso de concepciones en que lo antropolégico des-
nuda al mito; lo religioso convive con lo popular; lo abyecto
desafia a la belleza.

Una de sus tltimas concepciones polemizantes fue la instala-
cion Fin del arte del siglo XX, en la Bienal de Venecia de 2001.
Atris habia quedado su propuesta Transformacion, plantacién
de 7.000 robles en la VII Documenta de Kassel 1982, que
la muerte le impidié completar. Utopias sociales y estéticas
que conmueven su espiritu, su pensamiento y sus crisis emo-
cionales. Transformar sociedades, cambiar dngulos de vision
del puablico, contribuir a configurar otra realidad mas vivible.
Hacer que la gente sea libre es la finalidad del arte. Por lo tanto,
para mi el arte es la ciencia de la libertad.

Isamu Noguchi (Los Angeles 1904, Nueva York, 1988) es
otro escultor que se desafia a entrar en el paisaje. Interpre-
ta a Oriente en Occidente, sin transculturacioners espu-
reas. Contactos en Pekin (después de haber sido ayudante de

Isamu Noguchi, UNESCO Gardens, Paris, Francia, 1985-86.

Brincusi, en Francia), lo llevan a descubrir palacios y jardines
que tomard como generadores de espacios ambientales. Pero
es en 1931, al volver a Japon, cuando descubre las claves de su
cultura paterna japonesa. Noguchi, en su taller de Kioto, tra-
bajando la cerdmica penetra en los jardines de contemplacion
Zen. Y entre antiguas cerdmicas funerarias haniwa, reestructu-
ra su pensamiento. Lo pequefio puede convivir con lo enorme.
Las genealogias de las formas son indescifrables.

Es a su regreso a Nueva York donde aplica su nueva sabidu-
ria. Sus esculturas puablicas en grandes edificios, la monu-
mentalidad de murales, relieves y fuentes, le hacen tocar otra
realidad: el Rockefeller Center, la Ford Motor Company, el
edificio de la Associated Press. Noguchi conjuga sus vita-
lismos, dentro de una contagiante voluntad por armonizar
fuerzas en la sintesis. Lo fascina el espacio, con su gran car-
ga de energias. Todo lo que puede contener y puede despla-
zar ese espacio frente a un paisaje determinado. Es e/ escultor
quien ordena y anima el espacio, confiriéndole significado. De ahi,
imagina y proyecta grandes parques, que vera concretados en
las afueras de Tokio (hoy abandonado) y en el Piedmont de
Atlanta, Georgia. Instalaciones recreativas y otros acuerdos
de orden publico, conviven conceptivamente con nuevas es-
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culturas biomérficas que, como La semilla, sugieren un rigu-
roso sentimiento racionalista.

A fines de la década del 40 abandona los EE.UU. y se dedica a
viajar y a descubrir los menhires y délmenes prehistéricos de
Inglaterra, los monumentos de Grecia y Egipto, los palacios
del sur de Asia y de India. En 1950 se reencuentra con Japon.

El sincretismo oriental —Oriente en Occidente, como dos
palmas enlazadas, Oriente y Occidente bebiéndose sus néc-
tares— imbrican sus lenguajes en la obra. Definitivamente.
Desde sus esculturas luminosas, sus akari, hasta los redi-
mensionamientos de la naturaleza. En 1956 le encargan el
disefo del patio para la nueva sede de la UNESCO, en Pa-
ris, proyecto del gran arquitecto Marcel Breuer. Un jardin
oriental que el artista #7ma como un gran mecano: piedra a
piedra. Y después el gran jardin del Museo de Israel, en Je-

rusalén, con la proyeccién de una colina como gran espacio
escultérico. Y durante la década del 60, una incursién a las
canteras de marmol de Querceta, Italia, lo lleva a concebir
la serie de aberturas. El despojamiento formal, la imposi-
cion del signo, la sintaxis primitivista, ubican este periodo
con la fuerza dimensional de piezas tan formidables como
El vacio, La montaiia o Anillo mdgico. El saber oriental con-
tinuard en su estudio de la isla de Shikoku, donde piedray
mirmol, en toda su rusticidad natural, su impronta hapti-
ca, su sensualidad de tiempo suspendido, retornaran a con-
jugar el paisaje.

Para cerrar con el inicial Panofsky, en su estudio Idea. Con-
tribucion a la historia de la teoria del arte registra el principio
de superacién de la naturaleza, es decir, una actividad que
traduciria en forma visible una belleza nunca realizada en la
realidad. Para pensarlo.
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Fragmentos del territorio

CARLOS ALBERTO WALL

El paisaje solo existe realmente si existe la contemplacion,
y contemplar es ver el alma de las cosas.
Incluso si se trata del vacio.

Rafael Argullol

El eje temitico propuesto para esta publicacion El paisaje como
otra naturaleza y la posibilidad de su abordaje como contenido
y continente guarda una particular vinculacién con el proyec-
to de investigacion que he dirigido durante los afios 2012-2015
en la Facultad de Arte y Diseno de la Universidad Nacional de
Misiones, denominado Agrestes e inadvertidos, visualizar frag-
mentos de espacios locales no urbanos a traves del grabado.

La eleccion del término visualizar, definido por el diccionario
de la lengua espafiola como hacer visible lo que no puede verse a
simple vista, no ha sido casual, encierra el sentido mds profun-
do de la investigacién, descubrir la piel del territorio a través
del arte. Esto nos evoca la célebre frase acufiada en 1920 por
Paul Klee en su texto Confesion Creativa: E/l arte no reproduce
lo visible; sino que lo hace visible.

Con este propdsito, se desarrollé el trabajo de campo en los
nueve municipios que conforman el Departamento Oberd, en
la provincia de Misiones, cuyos espacios no urbanos o ru-
rales se caracterizan por tener caminos terrados, vegetacion
exuberante, vertientes, arroyos, cascadas, serranias, cultivos,
componentes que determinan un singular paisaje.

Asi, Campo Ramén, Campo Viera, Panambi, Los Helechos,
San Martin, General Alvear, Colonia Alberdi, Guarani y
Oberi constituyeron el territorio de accién.

Conscientes de que dicho territorio sufrird modificaciones,
el objeto de la investigacion fue identificar, seleccionar y es-
tampar por medio del frottage fragmentos representativos del
mismo, los que admiten diferentes miradas en tanto constitu-
yen huellas, identidad, memoria.

Territorio se refiere a un drea determinada de nuestra per-
cepcidn, asimilada y reconocida como propia por los cinco
sentidos. Puede ser una calle, un barrio, una comunidad, una
zona urbana o rural. Son lugares que amamos a través de los
buenos recuerdos que mantenemos y las experiencias viven-
ciales. Podemos ser o vivir en un territorio determinado, pero
pertenecer a otro, diferente, que guarda nuestro origen, iden-
tidad y singularidad.

Con el tiempo vamos internalizando elementos culturales nue-
vos, construyendo nuestro territorio individual. De esta manera
podemos ampliar nuestra visién del mismo, ocupando espacios
emocionalmente nuevos, ya sea por asimilacion de sus cualida-
des y virtudes o por la necesidad o el deseo de apropiacion.

Desde esta perspectiva el territorio es un conjunto complejo
de elementos de identificacién, cuyas fronteras estin defini-
das por nuestros sentimientos.

Es decir que cuando se analiza desde una percepcién indivi-
dual, el espacio territorial adquiere otra dimensién, no s6lo
fisica sino también simbdlica.

En tal sentido, los elementos que definen el territorio son las
intervenciones humanas (edificios y usos del suelo), las es-
pecificidades y singularidades (fauna, flora, paisaje), mds las
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emociones y sensaciones relacionadas con la experiencia y la
memoria.

Por otra parte lo local y lo regional se mimetizan en el terri-
torio, en lo cercano y en lo externo, en la frontera del imagi-
nario y de lo simbdlico. Lo local, es lo interno, y lo regional
por ende lo externo, pero ¢las personas realmente tendran dos
tipos de concepciones en cuanto a su identidad, es decir dos
formas de entender y percibir un espacio?

Segun Aponte Garcia (2003): E/ ser humano es, en general, un
desprevenido perceptor del paisaje. Es decir, un involuntario recep-
tor de los miiltiples y variados estimulos provenientes del lugar que
babita. No obstante, es precisamente aquello que penetra al espivitu
sin la vazon, tocando las fibvas mds sensibles de los sentidos, lo que
puede lograr ese nexo aparentemente inexplicable entre el individuo
y su espacio vital; aquel que llamamos identidad.

La autora distingue entre identidad del paisaje natural e iden-
tidad del paisaje cultural. En nuestro objeto de estudio estas
dos variables aparecen entrelazadas en lo que denominamos
espacios locales no urbanos.

SOBRE EL FROTTAGE

Con respecto al procedimiento utilizado para la obtencién
de las estampas, cabe sefialar que si bien existen antecedentes
de calcos en la antigua China y en el campo de la Arqueolo-
gia, el frottage, voz derivada del francés frotter, frotar, irrum-
pe en el campo artistico en el afio 1925 de la mano de Max
Ernst —artista pionero del Dadi y del Surrealismo— quien
inspirado en el veteado de un gastado piso de madera realiza
una serie de impresiones colocando hojas de papel sobre el
mismo y frotando con un ldpiz. Las imdgenes creadas remi-
ten a formas orgdnicas y el artista publica algunos de estos
dibujos en 1926 bajo el titulo de Histoire Naturelle (Historia
Natural). A Ernst se le ocurre la idea, la explora, la desarrolla,
la legitima y la carga de valor simbdlico.

Jiménez Rosales (2013) expresa: E/ frottage capta en detalle y a
escala, el estado de un ballazgo, casi un fosil de la huella del paso del
tiempo. (...) El lugar por donde paso el peso de la mano apoyando al

grafito bace aparecer instantdneamente el material presente, en donde
estdn inscritos todos los tiempos del lugar. Se le extrae la memoria al
[fragmento, la materia posada sobre el papel es la memoria becha gesto.

En este mismo sentido, la mirada atenta del equipo investiga-
dor ha permitido capturar, por medio de este procedimiento,
la memoria atesorada en distintos escenarios del territorio
objeto de estudio.

ESCENARIOS DE TRABAJO

Municipio de Campo Ramén

B GRAPIA MILENARIA

Uno de los atractivos del municipio. Se trata de una especie
vegetal aut6ctona cuyo nombre cientifico es Apuleia leiocar-
pa, y su nombre en guarani, Yvirdperé. Es un ejemplar afo-
so que presenta una altura de alrededor de sesenta metros y
para rodear su tronco se necesitan cinco personas adultas con
los brazos extendidos. Las caracteristicas del tronco resultan
altamente atractivas por la notable rugosidad de su corteza
como también por la extensién de su circunferencia. Llama-
tivamente, en una zona de cultivos, la especie se encuentra
“protegida” por vegetacion silvestre.

A fin de dar cuenta de la monumentalidad de la grapia, se
decide “envolverla” con el soporte y se realiza en forma colec-
tiva una impresién de gran formato, 138 x 820 cm, que resulta
la mayor estampa del proyecto.

Grapia Milenaria.
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Grapia Milenaria.

Merece destacarse que en el escudo del municipio la Gra-
pia Milenaria estd representada como simbolo de la flora
misionera.

® PUENTE QUEMADO. ARROYO BONITO

El lugar toma el nombre a partir del incendio intencional
de un viejo puente de madera. Segin relatos el puente se
encontraba en mal estado y resultaba un peligro para los
usuarios, razén por la cual un grupo de vecinos, a fines de

Puente Quemado, arroyo Bonito.

FRAGMENTOS DEL TERRITORIO

Puente Quemado, arroyo Bonito.

la década de 1970, decide tal medida con la intencién de que
se construya otro.

Rodeado de abundante vegetacién, el arroyo presenta des-
de el puente dos vistas bien diferenciadas, a un lado im-
portantes formaciones rocosas con desniveles de agua que
han erosionado la roca provocando en muchos casos con-
cavidades muy pulidas y atractivas; al otro, un importante
embalse natural.
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Municipio de Panambi

m PENON DE MBORORKE

Refiere a un cerro ubicado a orillas del rio Uruguay, limite
natural con Brasil. En la cima se encuentra una gran expla-
nada de roca basiltica que constituye una gigantesca matriz
de impresién y a la vez posibilita vistas inmejorables del lu-
gar. Ademds de su atractivo, posee una gran carga simbdlica
e histérica.

Pefién Mbororé.

Pefdén Mbororé.

Un cartel existente en cercanias del lugar senala: E/ pesion de
Mbororé fue el mudo testigo del valor desplegado por jesuitas y
guaranies que el 11 de marzo de 1641 defendieron con su vida estas
tiervas, deteniendo total y definitivamente el avance de los bandei-
rantes portugueses, marcando con su triunfo al Rio Uruguay como
limite de lo que es boy la Reptiblica Argentina.

Municipio de Colonia Alberdi

® MURALLONES DE PIEDRA

Enormes paredones de piedra basaltica de aproximadamente
cuatro metros de altura resultantes del dinamitado efectua-
do para el trazado de la ruta provincial N° 5. Ubicados a am-
bos lados de la misma, su superficie ofrece aristas y planos
variados sumamente interesantes.

Representan una caracteristica observable en el paisaje local a

partir de la construccion de rutas asfaltadas, que permite ver
lo que estd debajo de la superficie de la tierra.

Murallones de piedra.
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Murallones de piedra.

Municipio de Obera

® OLER{A

Féabrica artesanal de ladrillos extremadamente rudimentaria
en la que el malacate es tirado por una yegua. Se observan
adobes dispuestos en encadenado para el secado final y otros
extendidos en el suelo, canteado previo al secado final. Ca-

Oleria.

FRAGMENTOS DEL TERRITORIO

Oleria.

rretillas rasticas de madera y otros enseres propios de la acti-
vidad completan la escena. El lugar ofrece los dos elementos
indispensables para la produccién: el barro 7ad (arcilla) y el
agua dada por una vertiente.

Conocimiento ancestral transmitido de generacién en ge-
neracién, cuya produccion es totalmente artesanal. Comin-
mente ubicadas a la vera de caminos, las olerias forman parte
del paisaje de la zona.
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Municipio de Campo Viera

B RUTA PROOVINCIAL N° 210

En un tramo de la ruta, localizado en el paraje llamado Sierra
de Oro, se encuentra una singular y atractiva matriz consti-
tuida por un yacimiento de piedra tosca a flor de tierra que
forma parte del camino, cuya coloracién contrasta llamativa-
mente con el verdor circundante.

Parte del trabajo de campo consistié en realizar entrevistas
a personas del lugar a fin de conocer los significados y valo-
raciones que éstas tienen de su entorno. A modo de ejemplo,
se transcribe parte de una de ellas: Estoy acd porque siempre
me gusto la tranquilidad y pude criar a mis hijos. En general hay
buena gente y como todos nos conocemos nos respetamos. La tierra,
el monte y los animales son indispensables para nuestra vida. Estos

Ruta Provincial N° 210.

Ruta Provincial N° 210.

espacios son de tranquilidad y paz, jamds iria a vivir a la ciudad.
Estas actividades que ustedes bacen demuestra que hay interés por
(...) el monte sobre todo, que es lo mds sagrado y es nuestro.

F. G., 59 afios. Olero.

A MODO DE CONCLUSION

El trabajo de campo en el Departamento Oberd implic6 un
corte transversal en el tiempo, ya que estd constituido por
una seleccion de casos atractivos y particulares plasmados en
diversas estampas que han capturado rasgos identitarios del
territorio.

En los diversos espacios de trabajo se hallaron matrices como
piedra mora, tosca y tierra, también especies vegetales, na-
turales o implantadas, autéctonas o exéticas, recortadas en
raices, troncos y hojas. Ademds, objetos construidos por el
hombre como mesas, bancos, puente, tranquera, caminos,
adobes, carretilla, malacate; o construidos por las hormigas
como es el caso del tacuri. Todos ellos partes constitutivas
del paisaje natural o antrépico que definen la singularidad de
este territorio.
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Las estampas obtenidas producto del tacto/contacto repre-
sentan fielmente cada matriz seleccionada puesto que captu-
raron en escala 1:1 (uno en uno) todos sus detalles.

El desarrollo del proyecto posibilité al equipo investigador
un nuevo posicionamiento frente a la naturaleza, al territorio
y su paisaje.

En Agrestes e inadvertidos se encuentran involucrados en un
singular didlogo, territorio, hombre, paisaje, identidad y arte.
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