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1 objeto de estudio de la presente investigacion son las iniciativas artisticas que
han tenido lugar a partir de 1994 en el territorio espafiol y en cuyo marco han

participado varios artistas generando distintas obras en el espacio extraurbano.

El cuerpo de la esta investigacion se ha dividido en cuatro apartados. Los dos primeros
funcionan como marco tedrico y contextual, en los que se abordan los problemas
conceptuales en torno a los espacios no urbanizados y las transformaciones y relaciones
generadas desde la creacion artistica con dichos espacios desde mediados del siglo XX
en el contexto internacional. Estos dos capitulos preceden al estudio critico de las
iniciativas de arte en el campo y las obras realizadas en su seno, abordados en los dos
capitulos restantes. El tercero dedica un primer epigrafe al contexto espafiol desde el
inicio de la Transicidon hasta practicamente la actualidad, que es la época en la que se
desarrollan los casos de estudio aqui trabajados. Continta con otro epigrafe sobre el
turismo, un fendmeno directamente relacionado con el impacto en los usos del suelo muy
frecuente en las ultimas décadas en buena parte de la geografia espafiola, especialmente
y de manera mas agresiva en las zonas de litoral. Posteriormente el apartado se sumerge
en el estudio de las iniciativas de arte en el campo. En primer lugar se reflexiona sobre
tres experiencias previas a 1994 asociadas a tres artistas: César Manrique, Pedro
Tramullas y Wolf Vostell, en las que ya pueden reconocerse cuestiones que reapareceran
en las iniciativas posteriores. Precisamente son las iniciativas artisticas desde 1994 las
que ocupan el resto del capitulo, proyectos con la participacion de varios artistas en los
que las diversas obras, total o parcialmente pero siempre con relevancia, han tenido lugar
y se inscriben fuera de los nucleos urbanos en Espafia hasta 2013, recogiendo asi dos
décadas de este tipo de iniciativas, cuyo nimero se eleva a mas de 50. Se proponen
entonces cuatro grandes agrupaciones de las mismas en funcion de la relacion que éstas
establecen con el lugar en el que se ubican y, a continuacion, se desarrollan un minimo
de dos ejemplos representativos dentro de cada grupo, seguidos de la presentacion de
otros casos de estudio que también participan, totalmente o en parte, de esas lecturas y
usos del entorno. El ultimo capitulo estd enfocado al estudio de las obras que se realizan
en el seno de estas iniciativas. En este caso se han identificado tres logicas de
funcionamiento bajo las que parecen articularse las propuestas artisticas en su relacion
con el entorno en el que se ubican. Tras presentarlas son visibilizadas con el comentario

de las obras realizadas dentro de cuatro iniciativas artisticas distintas, seguido de un breve
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comentario de las tendencias generales que encontramos en otros proyectos de arte en el

campo.

Esta investigacion se adentra en un fenomeno que cobro fuerza en Espana en la década
de los noventa y que, lejos de desaparecer, sigue reproduciéndose dos décadas mas tarde.
Se trata, como podrd comprobarse, de la tendencia de sacar el arte de los espacios
tradicionales que le habian sido asignados e, incluso, de los nucleos urbanos, que ya se
ponia de manifiesto a mediados del siglo pasado con los parques de esculturas, los
encuentros de escultores y, por supuesto, a finales de la década de los sesenta con el land
art. Por lo tanto, no se trata de una cuestion particular o aislada del contexto internacional,

sino que puede y debe ser investigada teniéndolo muy presente.

Asi mismo, conceptos manejados con frecuencia y no sin complejidad en las ultimas
décadas forman parte de la articulacion de las iniciativas artisticas aqui investigadas y de
las obras que forman parte de las mismas. La naturaleza, el paisaje o el ecologismo son
ideas que no hay que pasar por alto al trabajar con este tipo de proyectos artisticos,
conceptos que conviene siempre pensar desde las problematicas y enfoques que ellos
mismos entrafian y, también, los que con ellos se ponen de manifiesto y que, como no
podria ser de otra manera, son recogidos por las propuestas de arte en el campo y las

practicas artisticas creadas dentro de las mismas.

El estudio de las obras realizadas en el seno de algunas de las iniciativas dentro del
contexto valenciano fue el primer paso dado y se plasmoé en un Trabajo Final de Master,
asi como en el articulo “Sobre obras y lugares. El estatus de la naturaleza en la escultura
valenciana desde la década de los sesenta” (Archivo de Arte Valenciano, 2013). En
aquella investigacion se constato la existencia de distintas logicas operantes en las obras
en su relacion con campo. En la presente investigacion se queria, en primer lugar, ahondar
en este planteamiento y ver como se planteaban las obras dentro de un nimero mayor y
dispar de iniciativas de arte en el campo. Pero, ademds, queria ponerse a prueba la
sospecha de que estas iniciativas artisticas bajo las que se aglutinan las obras, aunque en
principio parecerian tener intereses semejantes, en realidad responden a distintos intereses

y enfoques proyectados sobre el territorio.

Por tanto, se quiere poner de relieve que, lejos de ser obras e iniciativas similares, existen
importantes diferencias dentro de las mismas. Se trata de un corpus de proyectos y

practicas artisticas que es, sin duda, heterogéneo y cuyas principales diferencias van a ser
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aqui dibujadas. En el caso de las iniciativas artisticas en el campo se han articulado una
serie de agrupaciones en funcion de las motivaciones, lecturas y usos que hacen del
espacio no urbanizado, mientras que para las obras se ha puesto el foco de atencion en

como éstas se relacionan con dicho espacio.

El objeto de estudio ha sido delimitado en funcién de todo ello. El principal interés residia
en ver cOmo se manejan las iniciativas y las obras creadas en su seno con y en relacion al
espacio extraurbano en el que se inscriben. Por ello ha sido importante delimitar bien los
casos de estudio y seleccionar tan solo aquellas propuestas que han tenido lugar en el
espacio no urbano o en las que una de sus actividades o una parte resefiable de las obras
han tenido lugar en dicho espacio. Por ejemplo, iniciativas con muy pocas obras creadas
para el espacio extraurbano, en tanto que éstas no parecian ser representativas del
planteamiento general del proyecto global, han sido dejadas fuera de la investigacion. Lo
mismo ocurre con otras iniciativas con un marcado caracter rural. Por ello, casos estudio
que aparecen en otras investigaciones han sido excluidos de la presente investigacion.
Siendo asi en practicamente la totalidad de las ocasiones, un par de casos de estudio muy
puntuales han sido incluidos por ser ejemplos tempranos a pesar de su poca presencia de
las obras en el campo o, por ejemplo, porque aunque se sitien esencialmente en nucleos
rurales, se trata de espacios altamente hibridos, con las casas muy desperdigadas, y que
se perciben como campo. En esas ocasiones, se indica con claridad en el texto las

particularidades del caso concreto.

Por ultimo, cabe sefialar que con las fechas seleccionadas se quiere poner de relieve el
transcurso de dos décadas en el que este tipo de iniciativas se han venido sucediendo de
una manera continuada. 1994 coincide con el nacimiento del proyecto Arte y Naturaleza
de la Diputacion de Huesca, que fue de enorme relevancia y difusion. A partir de esta
fecha, practicamente todos los afios ha emergido al menos una nueva iniciativa de arte en
el campo en el contexto espafiol. Este estudio abarca un ciclo de veinte afios, que se cierra
con la llegada del 2014, dejando las propuestas iniciadas dentro de este afio, el veintiuno,

fuera de la investigacion.
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I. Metodologia

Afrontar el estudio del arte de las tiltimas décadas no requiere necesariamente el empleo
de las metodologias utilizadas tradicionalmente en la Historia del Arte, en tanto que éstas
no son férmulas aplicables siempre o necesariamente a cualquier periodo u objeto de
estudio. A continuacion, se explacaran los pasos y la metodologia de trabajo que han sido

necesarios en el proceso de realizacion de la presente investigacion.

En primer lugar ha sido necesario realizar un rastreo bibliografico exhaustivo para
localizar las publicaciones mas destacadas que versan sobre las problematicas existentes
en torno al concepto de naturaleza. A ello se ha sumado la bibliografia que trata la relacion
entre el arte y la naturaleza en el contexto actual pero también aquella mas destacada
sobre la relacion entre ambos a lo largo de la historia. Es importante sefialar que el
problema de la naturaleza es estudiado desde diversas disciplinas, por lo que se trabajara
con textos de historia del arte, pero también, por ejemplo, de filosofia, antropologia o
biologia. A continuacion se ha realizado el mismo proceso pero con respecto al concepto

de paisaje.

La bibliografia ha sido organizada tematicamente y por enfoques, poniéndose asi las
perspectivas de los distintos autores en relacion unas con otras y, a la vez, se han sumado
permanentemente las apreciaciones obtenidas a lo largo del proceso de lectura y
comprension de los textos. De este modo, los principales puntos a tratar en la parte tedrica
han ido dibujandose: el concepto de naturaleza, su origen y significados, los mitos, las
relaciones técnicas con el entorno, y las tensiones entre dominio y ecologismo, el paisaje

como constructo cultural...

Paralelamente ha sido imprescindible desde el comienzo de esta investigacion adentrarse
en las transformaciones de la practica artistica, principalmente escultorica, desde la
década de los sesenta y a nivel internacional. Para ello han tenido que conocerse y
comprender los contextos y procesos por los que la creacion artistica ha salido fuera de
los espacios tradicionales para el arte e, incluso, del espacio urbano. Esto ha conllevado
la lectura de bibliografia dedicada al land art, pero también de textos sobre los simposios

de escultores y los parques o museos de esculturas al aire libre.

Junto a las lecturas llevadas a cabo en torno a todas estas cuestiones y la progresiva
elaboracion del marco tedrico de la investigacion se inicid una busqueda de las

convocatorias, encuentros, parques y demas iniciativas artisticas realizadas en espacios

16



no urbanizados desde finales de los afios noventa en Espafia. Su localizacion se ha
realizado partiendo de busquedas bibliograficas, rastreos en la web, ademads de la lectura
de algunos textos que ya recogian algunos de estos proyectos. Todo ello, junto a la muy
provechosa estancia de investigacion realizada en la Universidad Europea de Madrid con
la profesora Grego Matos, especializada en estos temas, fue ampliando el abanico de
iniciativas localizadas. A partir de ese momento fluyeron mejor los contactos con un
numero importante de coordinadores de estos proyectos, artistas participantes y otras
personas relacionadas con los mismos, que iban a su vez a contribuir en el descubrimiento
de otros potenciales casos de estudio para la presente investigacidn y encuentros

coetaneos en torno a temas similares a los que poder asistir.

Una buena organizacion del material ha sido imprescindible para su seleccion definitiva
y el manejo de la informacion de manera eficiente. Hay que sefialar que se han llegado a
localizar mas de doscientas iniciativas que, por su perfil, podrian en principio pertenecer
a las que participan en la presente investigacion. Sin embargo, se ha mantenido un criterio
selectivo por el que solo se ha trabajado con iniciativas en las que, ya sea en su totalidad
o dentro de una linea o proyecto en el seno de las mismas, se hayan realizado obras
inscritas directamente en el espacio no urbanizado y sobre elementos no urbanos o

arquitectonicos.

Para la organizacion de dicho material se ha creado manualmente un mapa politico basico
de la geografia espafiola en el que ir situando, conforme se han ido localizando, las
distintas iniciativas y los artistas participantes en las mismas. Esta herramienta de trabajo
resultd ser muy util por su caracter grafico y su fisicidad durante los primeros meses de
uso, pero posteriormente se abandond al empezar a entorpecerse el trabajo sobre el mapa,
pues ya eran decenas las iniciativas cartografiadas, por lo que su localizacion sobre el
mismo no era facil y, ademas, su peso (en el sentido mas literal) resultaba excesivo.
Comenz6 entonces a registrarse toda la informacion obtenida y la que seguia
adquiriéndose en un documento Excel. En ¢l se crearon varias hojas para separar las
iniciativas que finalmente formarian parte de esta investigacion (divididas también en dos
hojas segin su aparicioén en el tiempo, dado el volumen de proyectos manejado) de
aquellas que, aunque sospechosas de poder ser potenciales casos de estudio de esta
investigacion, se pudo comprobar que no cumplian los requisitos necesarios para ser
estudiadas en esta ocasion (iniciativas de 2014 o posteriores, iniciativas sin propuestas

artisticas en el campo, etc.). En este documento Excel constan el nombre de las jornadas,
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encuentros, centros, etc. junto con otros datos relevantes sobre los mismos que ha podido
localizarse: sus coordinadores, sus fechas, los artistas participantes con obras en el
exterior, la existencia de bibliografia o recursos electronicos, su ubicacion y su

financiacion.

Para la obtencion de la informacion anterior, ademas de tratar de localizar todas las
publicaciones relativas a las iniciativas, han sido de resefiable utilidad, como ya se
anunciaba anteriormente, las conversaciones mantenidas con muchos de los
coordinadores o directores de estos proyectos, pues hay que tener presente que la
documentacion existente de cada una de las iniciativas es de cardcter muy dispar, a veces
incluso préacticamente inexistente. Esto ha permitido confirmar y ampliar datos sobre las
diversas iniciativas, reunir obras nuevas y catalogos de dificil localizacion, asi como
conseguir formas de contacto con otros lugares. Ademas, también ha facilitado la visita a
algunos espacios para conocerlos y ver obras in situ, mejorando asi la comprension del
proyecto. Ademas de las conversaciones se han realizado entrevistas, tanto orales (con la
posible revision posterior por su autor) como escritas, a distancia o en persona, que

pueden consultarse en el Anexo I de la presente investigacion.

Siendo la cuestion de lo rural un tema en torno al que se esta generando bastante actividad
durante los ultimos afios, no es demasiado dificil encontrar personas conocedoras o
participes de iniciativas en las que estos temas estén presentes y plataformas u otros
espacios en los que los proyectos se dan a conocer pero, por otro lado, esto puede derivar
en la acumulacion de numerosa informacion y largas listas de convocatorias, residencias,
encuentros, etc. que necesitan ser revisadas para su posible seleccion, con la dificultad de
que no siempre es sencillo obtener la informacion necesaria para hacerlo de forma agil y
sencilla, y asi eliminar todos aquellos proyectos que, aunque en relacion a lo natural, lo
rural, o lo ecoldgico, no tienen cabida en la presente investigacion. Por ello, al final, se
hizo necesaria la elaboracion de otro listado en el que ir tomando nota de las iniciativas

descartadas para no estar repitiendo busquedas, un listado con mas de 170 iniciativas.

Finalmente se han seleccionado en torno a cincuenta y cinco iniciativas con las que
trabajar. En base a como se plantean estas iniciativas en su relacion con el entorno y qué
usos hacen de ¢l se han establecido cuatro grandes grupos en los que poder distribuirlas.
Dentro de cada agrupacion se han seleccionado al menos dos iniciativas para ser
estudiadas en profundidad y, a continuacion, han sido presentados los proyectos restantes
para constatar asi la existencia de otros ejemplos y dar a conocer sus caracteristicas
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generales. Se propone asi un método, un enfoque critico de aproximacion al fenomeno
estudiado que, sin embargo, no intenta generar estructuras rigidas y aisladas sino que, en
un mundo lleno de porosidades, se trata de desgranar, de estudiar fragmentos (ya de por
si contaminados) para luego ver como se ponen en juego y como, con frecuencia, se
permeabilizan. Lo mas simple se torna complejo y lo complejo se descompone en
elementos basicos; asi como una mirada nunca es inocente, un espacio complejo puede
desgranarse y descubrir diferentes espacios basicos, los cuales, al mismo tiempo, son
complejos porque nunca funcionan de manera aislada. Por ello, ante una iniciativa
artistica con una intencion clara, pueden desvelarse otras intenciones mas o menos
premeditadas y el espacio puede presentarse, interpretarse y utilizarse de distintas

maneras segun cada caso.

Algo similar ocurre, dentro de las iniciativas artisticas aqui tratadas, con el estudio de las
intervenciones artisticas en su relacion con el territorio y las significaciones que éstas nos
sugieren del mismo. Durante su investigacion se han detectado tres logicas operantes en
las obras que nos permiten asi articularlas: logicas intrinsecas a las obras, logicas
urbanizadoras y logicas naturales. Sin embargo, de nuevo la porosidad se torna evidente,
pues dichas logicas pueden llegar a convivir en una misma obra, de manera mas o menos

equilibrada.

Para el estudio de las obras han sido seleccionadas las propuestas de cuatro iniciativas
artisticas para desarrollar de manera pormenorizada y, a continuacion, se ha realizado un
recorrido mas breve por otros proyectos. Segun los casos de estudio ha existido un distinto
grado de dificultad para localizar las obras realizadas en su seno y los detalles en torno a
las mismas: con frecuencia los tinicos datos posibles han sido los de su autoria y la fecha
de realizacion. También conseguir la informacion sobre la localizacion de las obras para
confirmar que se situaban dentro de los limites establecidos en la presente investigacion
no siempre fue sencillo. Para la obtencidn de todos estos datos ha sido necesario contactar
con frecuencia con los coordinadores de los proyectos o artistas participantes en los
mismos. En ocasiones se ha recibido toda la informacioén necesaria, pero en otros casos
no ha sido posible. Al final de la presente investigacion, en el Anexo II, se ha recopilado
un nimero destacado de las creaciones artisticas localizadas. En el caso de las iniciativas
artisticas estudiadas con mayor exhaustividad en el apartado dedicado a éstas, se ha
intentado que todas las obras realizadas en su seno (siempre dentro de los criterios de esta

investigacion) estén presentes en el anexo, mientras que en el caso de las iniciativas poco
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desarrolladas se ha optado, segtin el volumen de obras y la disponibilidad de las mismas,

por hacer una seleccion representativa del tipo de propuestas artisticas existentes en ellas.

1I. Estado de la cuestion

Land art, Arte y Naturaleza, Ecoarte, Arte y territorio... y toda la lista que sigue y que da
nombre a los distintos tipos de iniciativas y creaciones artisticas en espacios no
urbanizados desde finales de los afios sesenta a escala internacional ha generado una
cuantiosa bibliografia, asi como lo ha hecho la transformacion de la practica escultorica
en las ultimas décadas y su traslado fuera de los espacios tradicionales para el arte. Con
anterioridad también el concepto de naturaleza, vinculado a todo este proceso, ha
despertado el interés de la filosofia, la practica artistica y la ciencia. Los textos publicados
sobre todas estas cuestiones son de carécter internacional, habiéndose generado también
bibliografia dentro del contexto espafiol, asi como celebrado diversos encuentros y
jornadas para ahondar en el tema que nos ocupa y que han dado lugar a su vez a diversas
publicaciones en torno a muchas de estas cuestiones. Finalmente, resultan esenciales para
esta investigacion los catdlogos y otras publicaciones nacidas a partir de las diversas
convocatorias de arte, parques de esculturas, encuentros, etc. que han tenido lugar en

entornos no urbanizados en Espana.

Entre las aproximaciones existentes al concepto naturaleza cabria mencionar la realizada
por Clément Rosset, filosofo que ya en 1973 dedico todo un libro, La anti-naturaleza, a
la reflexion sobre dicho concepto a lo largo de la historia occidental y la defensa de que
la naturaleza no es sino una construccion cultural. Desde una perspectiva diferente, James
Lovelock venia trabajando en la Hipotesis Gaia difundida en 1979 con la publicacion del
libro A new look at life on Earth. Junto a él ha trabajado la bidloga Lynn Margulis, quien
ademas de apoyar y difundir esta hipotesis, ha escrito en relacion a las reacciones que esta
hipotesis ha provocado en diferentes ambitos. Previamente ha habido diversas
publicaciones que giran en torno a la idea de naturaleza y nuestra forma de relacionarnos
con ella, entre ellas puede destacarse Walden, de Henry David Thoreau (1854). En el
contexto espanol sobresale, en lo que se refiere a la reflexion en torno a la naturaleza, el
filésofo Félix Duque. En Filosofia técnica de la naturaleza, libro publicado en 1986, se
defiende la idea de que la naturaleza no existe por si misma, sino que aparece para el ser

humano en el momento en que éste tiene que relacionarse con ella técnicamente. Tres
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afnos mas tarde, Felix Guattari apuesta por una transformacion ético-politica y estética en
Las tres ecologias, donde traslada el problema del ecologismo del &mbito de lo natural a
lo sociopolitico, mental y estético. Volviendo al &mbito espainol, también cabe mencionar
el nimero 15 de la revista Archipiélago (1993) en el que encontramos diversos articulos
y entrevistas sobre el tema, entre los que mencionaremos “Higiene, jardineria y tomate
natural”, de Paz Moreno Feliu y “El historiador y el inquisidor. Ciencia, brujeria y
naturaleza en la génesis de la modernidad”, Fernando de Alvarez-Uria. Especialmente
resefiables son las publicaciones que durante afios ha dirigido Javier Maderuelo desde
1994, aunque éste trabajarda mas especificamente en el ambito del paisaje y de las
relaciones entre el arte y la naturaleza, como veremos mas adelante. También por aquel
entonces comenzaron a trabajar José Albelda y José Saborit, ambos miembros del grupo
de investigacion “Arte y Naturaleza” creado en la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad Politécnica de Valencia (UPV) a principios de la década de los noventa. En
1997 escribieron, conjuntamente, La construccion de la naturaleza, libro en el que se
recogen algunas problematicas del concepto naturaleza y se reflexiona sobre el
ecologismo y algunas propuestas artisticas, entre otras cuestiones. Precisamente en torno
al ecologismo, y mas concretamente el ecofeminismo, resulta imprescindible mencionar

las publicaciones y charlas de Yayo Herrero durante la tltima década.

En el ambito del paisaje destacan, por un lado, las publicaciones de Maderuelo, tanto
individuales (en las que defiende el paisaje como un constructo cultural), como aquellas
en las que ha sido director y que se sitian dentro del proyecto Arte y Naturaleza oscense
y sobre el que se volvera a hablar en breve. También sobresalen varios textos de Augustin
Berque, como “Cosmofania y paisaje moderno” publicado en el 2006 dentro de este
conjunto de textos dirigidos por Maderuelo, o su conocido El pensamiento paisajero
(2009). Otro texto de Berque que resulta de interés se titula “En el origen del paisaje”
(1997), donde se estudian las diferentes formas de entender el paisaje seglin disciplinas,
al tiempo que se pone en evidencia la incompatibilidad entre el enfoque cultural y el
positivista al hablar de naturaleza. Este tltimo articulo fue publicado en el nimero 189
de la Revista de Occidente, dedicada este afio a estos temas. Otro libro que es
imprescindible mencionar es el titulado Breve tratado del paisaje de Alain Roger (1997).
Roger ha elaborado un tratado tedrico y sistematico sobre el paisaje, a la vez que sefiala
que tan so6lo Augustin Berque ha tratado de escribir una doctrina del paisaje. El origen de

los paisajes, segin Roger, es humano y artistico. También es relevante el libro dirigido
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por Kelly Baum titulado Nobody’s Property Art, Land, Space, 2000-2010, no en la
reflexion en torno al paisaje, pero si sobre otras miradas en torno al espacio, como es su
concepcidn en tanto que territorio, por ejemplo, y que se ve reflejado en un debate en el
que participan Uriel Abulof, Kelly Baum, Rachel Z. DeLLue y Jonathan Levy. Un concepto
mas amplio del paisaje es propuesto por Raffacle Milani en su libro de 2011 E/ arte del
paisaje. Otro titulo a destacar es El paisaje en la cultura contemporanea, un texto editado
por Joan Nogué en el que se recogen las contribuciones mas significativas de la primera
edicion del seminario internacional sobre paisaje del Consorcio Universidad
Internacional Menéndez Pelayo Barcelona Centro Ernest-Lluch, como son las de Claudio
Minca o Perla Zusman. Nogué, ademas, ha escrito varios textos centrando su reflexion en
torno al paisaje y su relacion con la construccion de las identidades, uno de ellos
publicado en el nimero 45 de la revista Enrahonar, dedicada en esta ocasion a la “Estetica
de la Natura”. Por Gltimo, es de obligada mencion el texto Landscape and Power de W.
J. T. Mitchell (2002), en el que se presenta la cara oculta y poco amable del paisaje: su

relacion con el imperialismo.

En lo que se refiere a las relaciones entre el arte de las ultimas décadas y los entornos
exteriores cabe destacar, en primer lugar, “La escultura en el espacio expandido” (1985)
de Rosalind Krauss, donde se explica la transformacion de la escultura monumental en
autorreferencial y, finalmente, en negatividad. También el libro de Lucy R. Lippard, que
sali6 a la luz por primera vez en 1973, merece ser aqui mencionado: Seis afios: la
desmaterializacion del objeto artistico de 1966 a 1972. Otra de las referencias obligadas
son los escritos de John Beardsley, quien estudia las obras internacionales mas destacadas
y, entro otras cuestiones, establece vinculos entre éstas y el arte de otras épocas. Asi
mismo destacan las publicaciones de Tonia Raquejo Grado, entre las que se sitia su libro
de 1998 Land Art. En el contexto espanol destaca el trabajo realizado por Javier
Maderuelo desde 1994, fecha en que nacid el proyecto “Arte y Naturaleza” con el objetivo
de estudiar y potenciar las relaciones entre el arte y el entorno. Ademads de las obras de
arte creadas en ese contexto, se realizaron cursos anuales con diferentes conferenciantes,
cuyas aportaciones serian publicadas en las actas de cada edicion. Ademas, se cred un
centro de documentacion en el CDAN llamado INDOC. Centro de documentacion Arte
y Naturaleza. Las publicaciones, dirigidas por Maderuelo, recogen las diversas
perspectivas de numerosos estudiosos sobre el tema. Ademds, hay dos textos

integramente de Maderuelo que cabria destacar: La pérdida del pedestal también de 1994
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y, mas recientemente, La idea de espacio en la arquitectura y arte contemporaneos, 1960-
1989 (2008), en el que encontramos una interesante aproximacion a la relacion entre
escultura y, especialmente, arquitectura. Otra actividad desde la que se generd
publicacion fueron los Congresos Internacionales Support/Surface. También José
Albelda y José Saborit, como ya hemos sefialado, crearon un grupo en la UPV para la

investigacion en torno a “Arte y Naturaleza”.

Félix Duque también ha estudiado la relacion del arte con los espacios exteriores en Arte
publico y espacio politico (2001), centrandose, principalmente, en el significado de los
conceptos “publico” y “politico” y la diferencia entre técnica y arte como formas de
ocultar o desocultar tierra. Este filosofo ha dedicado varias publicaciones a estos temas.
En una linea diferente se encuentra Arte, ciencia y medio ambiente, libro dirigido por
Maria Novo. Esta investigadora, ademas de ser directora del Proyecto Ecoarte nacido en
1986, publico en el 2002 este libro en el que se retinen textos de expertos en arte, ciencia
y medio ambiente, con la intencion de investigar y proponer soluciones creativas al
problema medioambiental desde el arte y la ciencia. También desde la perspectiva del
ecologismo y la situacion de crisis actual pero en relacion particular con el arte estan las
publicaciones de la catedratica Carmen Gracia: “Albirar nous horizonts en la naturalesa.
Un dialeg amb Sergio Ferrua” (2007) y "El reencantamiento de la naturaleza: Una

aproximacion al Eco-Arte" (2008).

Por otro lado, sobre los parques de esculturas y museos al aire libre han sido de especial
relevancia los articulos de Jesus Pedro Lorente “;Qué es un museo de escultura al aire
libre? Consideraciones sobre la denominacion de colecciones artisticas musealizadas en
el espacio publico” (2013) y el de Debra N. Lehane publicado dentro del libro Landscapes
for Art: Contemporary Sculpture Parks (2008); mientras que para los simposios de
escultura al aire libre han sido especialmente utiles los diversos textos de Juan Ignacio
Bernués Sanz, asi como el articulo “El simposio internacional de escultura: un fenomeno

al margen” (2010) de Belén Romero Caballero.

En el &mbito del turismo en general y de la relacion entre especulacion y arte en espacios
no urbanizados en particular, junto con el trabajo realizado por Fernando Cano Vidal al
que a continuacién nos referiremos, resulta necesario mencionar el libro de MacCanell
titulado Lugares de encuentro vacios (1996), en el que profundiza en el turismo como
forma de neocanibalismo. También cabe destacar tanto el libro Paisajes del placer,
paisajes de la crisis (2004) como el numero 28 de la revista Basa (2005), en los que
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diversos autores reflexionan de forma critica sobre el turismo de las tltimas décadas y los

discursos que se construyen en torno al mismo.

En relacion a los vaivenes culturales en el contexto espafiol de los ultimos treinta afios
existen una serie de libros coordinados por Roman de la Calle bajo los titulos Los ultimos
30 anios del arte valenciano contemporaneo (1, Il y IIl) y Navegando entre dos siglos
(1978-2008). Nuevas aportaciones en torno a los ultimos 30 anos del arte valenciano
contemporaneo (1 y I1), en los que se recogen varios articulos de interés para la presente

investigacion.

Para el estudio especifico de las iniciativas artisticas en espacios no urbanizados en
Espana la bibliografia y otros posibles materiales han tenido una presencia desigual. Es
importante sefialar aqui que se ha realizado una investigacion rigurosa de todo el tema,
pero sin pretender dejarlo completamente cerrado, ya que otras investigaciones pueden

sacar a la luz nueva informacion.

En el caso de los ejemplos previos a la década de los noventa, en general, hay material
publicado. En el caso de César Manrique, ademdas de que la Fundacién con el mismo
nombre esta en activo, hay numerosas publicaciones sobre la obra del artista, como puede
ser la ya mencionada Paisajes del placer, paisajes de la crisis (2004); sobre la iniciativa
de Pedro Tramullas en Hecho destaca, entre otras obras de Bernués Sanz, el libro
realizado junto con Pérez-Lizano Forns titulado El Symposium Internacional de Escultura
y Arte del Valle de Hecho (1975—-1984) (2002); con respecto a las actividades realizadas
por Wolf Vostell en el entorno de los Barruecos destacan Mi vida con Vostell. Un artista
de vanguardia (2011) de Mercedes Guardado, asi como varias publicaciones de Maria

del Mar Lozano Bartolozzi.

Es a partir de la década de los noventa cuando aparecen mas casos de estudio, pero el
material existente, como ya se apuntaba, es de distinta cantidad y calidad segun cada caso.
Hay que destacar en primer lugar el trabajo acometido en algunas de las tesis doctorales
realizadas en dentro del contexto espafiol. De Fernando Cano Vidal es La actitud ante la
naturaleza en el arte actual (2006), de la que es especialmente interesante para esta
investigacion el capitulo dedicado a la relacion entre arte y especulacion, incidiendo en
el uso de la naturaleza y la creacion artistica por parte de la industria turistica. En esta
investigacion Cano Vidal se hacia ya eco de la existencia de una decena de estas

iniciativas de arte en el campo. Fue dos afios mas tarde cuando aparecio la tesis doctoral
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de Grego Matos, Intervenciones Artisticas en ‘“‘espacios naturales”: Espania (1970-
2006), la primera investigacion en la que se recogian de manera sistematizada este tipo
de iniciativas hasta 2006. Matos ofrece un recorrido por las intervenciones artisticas en la
naturaleza del territorio espaiiol desde los afios setenta, dedicando una parte importante
de la misma a estudiar aquellas que se han producido desde la década de los noventa,
recogiendo numerosas experiencias colectivas y estudiando diversas obras realizadas en
su seno. Esta tesis, dirigida por Tonia Raquejo (otra de las investigadoras destacadas en
el tema que nos ocupa como ya se ha sefialado con anterioridad), ha sido uno de los
principales referentes para la presente investigacion, principalmente por la recopilacion
realizada de iniciativas de arte en “espacios naturales” hasta el afio 2006. La seleccion
realizada por Matos responde a un criterio similar al mantenido en este trabajo, a
excepcion de algun ejemplo mas vinculado a nucleos urbanos y un par de talleres. En la
presente investigacion se ha ampliado el niimero de casos de estudio con la localizacion
de nuevas iniciativas y, ademas, se ha desplazado la fecha hasta el afio 2013, afio que con
su cierre anuncia el transcurso de veinte afios de arte en el campo en el marco de estos
proyectos y de manera continuada. Otra tesis doctoral mas reciente en la que también se
hace referencia a un numero importante de estas iniciativas es la realizada por Maria
Gonzalez Fernandez con el titulo Prdcticas artisticas hibridas contempordneas en el
ambito rural. Paraisurural (2015), una investigacion centrada en tres ejes: el arte en el
ambito rural, las practicas colectivas y los fab labs. A éstas tres tesis se suma el libro Land
Art en Espaiia (2011) de Oscar Luis Pérez Ocaiia en el que también se recogen varios

proyectos aqui trabajados.

Junto a la busqueda y seleccion de iniciativas artisticas en el campo entre 1994 y 2014 se
ha elaborado una propuesta nueva para agrupar de manera critica este tipo de proyectos.
Para ello ha sido necesaria la lectura de toda la bibliografia mencionada hasta el momento,
pero también la localizacion del material generado por cada una de estas iniciativas que,
como se ha comentado, es de caracter desigual. Algunas convocatorias, encuentros y
espacios de arte en el campo tienen espacios web y otras no, al menos en la actualidad.
Ademas, su contenido es muy desigual, pues en ocasiones puede consultarse facilmente
la informacion basica de la iniciativa y, quizas, la de las obras realizadas dentro de la
misma, pero esto no siempre es asi. En no pocas ocasiones la informacion estd incompleta,
desactualizada o no es demasiado clarificativa para saber si cumple los requisitos

necesarios para ser aqui investigada, y lo mismo ocurre con las obras, muchas veces con

25



imagenes e informacion que necesita ser completada. Por otro lado, algunas de las
iniciativas han generado publicaciones de las actividades realizadas u otro tipo de material
en el que, de alguna manera, éstas son recogidas. Principalmente se trata de catélogos,
pero también de registros fotograficos o videos. Los catalogos son de distinto tipo, pues
algunos ofrecen informacion completa de las obras, mientras que en otros los datos son
minimos; a su vez, los textos, con frecuencia escasos, pueden ser tanto descriptivos como,
puntualmente, de una mayor aproximacion critica a las obras. A todo ello se suman los
folletos, los recortes de prensa, etc. que en ocasiones es el unico material generado desde
0 en torno a estos proyectos y que es con lo que se cuenta para conocer la iniciativa. En
varias ocasiones se ha contactado con los organizadores para intentar completar o

confirmar datos, dados los problemas que se han presentado en este sentido.

Por ultimo, resulta necesario dejar constancia de las plataformas, encuentros y otras
iniciativas culturales vinculadas con el mundo rural, que tan utiles han sido para el

desarrollo de esta investigacion.

La existencia de iniciativas artisticas vinculadas al mundo rural se refleja tanto en aquellas
que estudiamos en la presente tesis como en otras vinculadas a los nucleos rurales y/o sus
habitantes o aquellas que hablan o establecen didlogos con lo rural desde la ciudad. Junto
a todas ellas se han creado en los ultimos afios plataformas para visibilizarlas y ponerlas
en contacto. Algunas se centran mas en generar redes entre iniciativas y artistas, otras en

dar a conocer colectivos, algunas generan actividades, otras visibilizan residencias, etc.

Una de ellas, Laboratorio rural o Labrural, que nace con ParaiSurural, “es un
directorio de las comunidades de innovacion vinculadas al territorio rural y los artistas
que desarrollan su obra en el mismo, en torno a la tematica Arte y naturaleza”.! En su
web encontramos una amplia lista dividida en: Colectivos, Instituciones, Proyectos
relacionados y Centros y, por ultimo, Huertos en Red. Algunos de los proyectos aqui
recogidos se insertan dentro de nuestra investigacion, aunque en la mayoria de los casos
no es asi, lo que se repite como patroén con todas estas plataformas, pues suelen aglutinar
proyectos que tienen lugar en espacios no urbanizados, o que versan sobre estos espacios,
0 que se ubican en el campo pero que transcurren dentro de espacios cerrados, o que son

espacios de turismo rural, o residencias en la ciudad... En el apartado de Huertos en Red,

encontramos una lista con otras iniciativas similares, plataformas que, de forma similar a

! https://paraisurural.wordpress.com/laboratorio-rural-3/, 1 de octubre de 2016.
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Labrural, ponen en contacto y visibilizan proyectos en torno a lo rural. Esto es
significativo porque muestra la preocupacion creciente en torno a este tema: la aparicion
de proyectos descentralizados que buscan otros con los que compartir experiencias,
informacion y apoyo, artistas que buscan lugares en o para los que desarrollar trabajos,
iniciativas que quieren darse a conocer... Y, ante esta situacion, no s6lo son importantes
las iniciativas, sino las plataformas que nos sirvan para conocerlas, los encuentros, las

redes de apoyos, etc.

Otra iniciativa es EI Cubo Verde,” que tiene por subtitulo, al menos de momento,
“espacios de arte en el campo”, y que ha realizado ya varios encuentros en los que ha
habido presentaciones de iniciativas, mesas redondas y grupos de trabajo en los que
definir sus bases, sus objetivos, el formato a adquirir, etc. A rasgos generales, se trata de
una iniciativa que quiere crear una plataforma para compartir informacion, generar
comunidad y buscar y compartir formas y estrategias para sobrevivir. Durante Arcu
Atlantico 2016 (Gijon), en la carpa “Arte y Territorio”, Coco Moya, impulsora de la
iniciativa E/ Cubo Verde explicaba que la idea surgid al preguntarse como hacer posible,
viable, un proyecto en el campo para ella, y es entonces cuando creod los encuentros en la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complutense de Madrid con la intencion de
crear una red, una mas entre las existentes, en la que compartir las problematicas que te
abordan ante un proyecto de este tipo. Ademas, se ha creado un meipi bajo el titulo
“Espacios de Arte en el Campo™ en el que cualquiera puede introducir informacion,
haciéndola asi un espacio mas orgéanico. En la actualidad recoge casi treinta iniciativas
aunque, como suele ser habitual, muchas son en los pueblos, sus casas, o galerias en el
campo. En cualquier caso, El Cubo Verde sigue gestandose a dia de hoy, creando su

decalogo para poder establecer unos objetivos mas definidos.

También con el proposito de dar a conocer proyectos artisticos vinculados al mundo rural
y facilitar la comunicacion entre los mismos se encuentra Rural Actual.* Otro caso es el
de Rural-C, una “organizacidon que trabaja la dinamizacion sociocultural en el medio
rural, estableciendo redes entre diversos centros y agentes culturales”.’ Se centra en la
revitalizacion y dinamizacion del mundo rural asi como en la creacion de redes de trabajo.

Dispone de una base de datos muy amplia, un archivo con proyectos de investigacion e

2 https://www.facebook.com/groups/815959721812973/, 2 de octubre de 2016.
3 http://www.meipi.org/espaciosartecampo, 2 de octubre de 2016.

4 https://www.facebook.com/ruralactual/, 2 de octubre de 2016.

> http://www.ruralc.com/, 2 de octubre de 2016.
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iniciativas sociales y culturales vinculadas al mundo rural y que es de caracter
internacional, aunque la mayoria de espacios recogidos son espafioles. En funcionamiento
desde 2010 se divide en apartados del tipo: arquitectura y disefio, huertas, eventos rurales,
cine, libros, escultura, instalaciones y performances, espacios de cultura y arte rurales,
etc. Ademas se desarrollan actividades culturales (talleres, encuentros...) y un proyecto
de permacultura, ademas de ofrecer asesoramiento asi como residencias en espacios
rurales. También dispone de un mapa, en este caso peninsular, pero en el que se recogen
colectivos y asociaciones dedicados a la produccion, investigacion y difusion en torno al

arte contemporaneo, informacion que no coincide con nuestro objeto de estudio.

Otra iniciativa de sobra conocida es Campo Adentro,® un proyecto articulado en varias
fases: nacio en 2009 y se fue constituyendo hasta que, tras una Conferencia Internacional
en 2010 de cinco dias de duracion organizada conjuntamente y casi en su totalidad
impartida en el Museo Nacional de Arte Reina Sofia,’ se realizaron dos seminarios sobre
arte y medio rural, dos periodos de residencias y produccion (2011 y 2012) en diversos
lugares de Espafia seguidos cada uno de ellos de sus exposiciones de la obra generada en
los mismos lugares en las que éstas se realizaron y, finalmente, una exposicion final a
finales de 2013 y principios de 2014 y una publicacion.® Siguen generando exposiciones,
pues en el otofio de 2016 contaba ya con cinco exposiciones colectivas internacionales.’
Ademas dispone de una plataforma con artistas y centros de arte en el medio rural que
sirve para su difusion. Campo Adentro es definido como “un proyecto sobre territorios,
geopolitica, cultura e identidad en las relaciones campo - ciudad en Espaiia, hoy”.!° En
su web se difunde informacién en torno al arte, la investigacion, la agricultura, el
desarrollo rural, el comisariado, etc. Actualmente trabajan en el proyecto método movil:
“una propuesta de recorrido pedagogico y activacion conjunta entre comunidades rurales

en resistencia, productores culturales y territorio”.!!

¢ http://www.campoadentro.es/es, 3 de octubre de 2016.

" Fue en esa Conferencia cuando se constituy6 el Grupo de Trabajo de Arte y Medio Rural, habiéndose ya
creado en 2006, en el 5° Foro por un Mundo Rural Vivo, una comision con el mismo nombre a partir de
una iniciativa de Fernando Garcia-Dory dos afios antes. En:
http://www.campoadentro.es/es/conferencia_internacional/comision_de_arte rural, 4 de octubre de 2016.
8 http.//www.campoadentro.es/calendario.html, 4 de octubre de 2016.

® http://inland.org/es/production/exhibitions/, 4 de octubre de 2016.

10 http://www.campoadentro.es/es, 3 de octubre de 2016.

!! http://inland.org/, 4 de octubre de 2016.
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Otro espacio de difusion y establecimiento de redes es la Red Transibérica,'” pero
practicamente no ofrece ninglin caso que sirva para la presente investigacion al ser una
plataforma que se centra principalmente en apoyar el desarrollo de espacios culturales
espanoles independientes, al tiempo que pretende que se estrechen lazos con otros

portugueses.

Entre las iniciativas que se centran en la realizacion de proyectos aparece también
Transductores, “una plataforma interdisciplinar que realiza proyectos de investigacion y
mediacion con tres ejes principales de interés: las pedagogias colectivas, las practicas
artisticas colaborativas y los modos de intervencion en la esfera publica”.!* Nacida en
2008 se situa en relacion a lo colectivo y colaborativo y a trabajos de mediacion. Por otro
lado estad Econodos, “un operador cultural y una plataforma abierta de creadores, artistas
y disefiadores que trabajan en el ambito de la ecologia, el arte y el disefio”,'* espacio en

el que se realizan cursos y seminarios, proyectos que ainan arte y ciencia, asesorias,

exposiciones, etc.

Ademas, y para dejar constancia de la existencia de personas y proyectos que se trasladan
al campo, regresando al mismo como forma de vida, cabe mencionar La Re-vuelta al
campo, un espacio centrado en el regreso al campo desde otras formas de produccion y
consumo, un “proyecto sobre construir vidas en los pueblos y/o basadas principalmente
en actividades relacionadas con la agricultura, la ganaderia o la transformacion de
alimentos”, '° un espacio que muestra experiencias de retorno al &mbito rural con el 4&nimo
de que otros también lo hagan y, a la vez, crear redes. En este mismo sentido se suma la
experiencia de Amayuelas de Abajo,'® lugar despoblado que, desde principios de los
noventa, se reactiva y se crea un municipio ecologico. Ademads, desde esta iniciativa
emerge la Universidad Paulo Freire en 2004 con varias sedes en nuestro pais apostando

por una educacion y aprendizaje para que el saber de los pueblos y su cultura no caigan

en el olvido.!”

12 http://www.transiberica.org/, 2 de octubre de 2016.

13 http://transductores.net/, 2 de octubre de 2016.

14 http://econodos.net/, 3 de octubre de 2016.

15 https:/larevueltaalcampo.wordpress.cony/, 3 de octubre de 2016.

16 http://www.ruralc.com/2011/02/amayuelas-de-abajo-palencia.html, 3 de octubre de 2016;
https://vimeo.com/20838013, 3 de octubre de 2016; http://amayuelas.es/, 3 de octubre de 2016.

17" http://www.universidadruralpf.org/, 3 de octubre de 2016 y http://amayuelas.es/, 3 de octubre de 2016.
También en el video “Encuentro de Emprendedores con Valor Ambiental en Areas de Montafia”
(http://emprendimientoenmontana.territoriosvivos.org/, 2 de octubre de 2016) se muestran otro tipo de
proyectos llevados a cabo en el mundo rural. Este encuentro fue realizado por Territorios Vivos, una
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Otra de las tendencias, desde el mundo del arte, es la de las residencias artisticas, también
muy presentes en las plataformas de difusién aqui mencionadas. Existen varias paginas
web para su difusion, ofreciendo listados nacionales e internacionales. Recientemente se
han empezado a abrir un numero importante de las mismas, y no solo en el ambito urbano,
sino también en el &mbito rural, pero esto no implica necesariamente que se generen en
su seno intervenciones en el campo, ni siquiera supone que las creaciones dialoguen con
el espacio en el que se emplazan las residencias, pues lo rural puede resultar atractivo por
muchos factores y, ademas, estd de moda. Res Artis'® es una ONG sin 4nimo de lucro y
registrada en los Paises Bajos que promueve la movilidad artistica a escala internacional
por medio de la creacion de una red de residencias artisticas, recogiendo hasta treinta en
el ambito espafiol en el otofio de 2016. Otra plataforma a nivel internacional es Trans
Artis' y a nivel nacional destaca Art motile: “una plataforma establecida en Barcelona
que investiga e informa sobre los programas espafioles de residencias para artistas y otras

cuestiones relacionadas con la movilidad artistica”.?’

Ademas de todo lo anterior se estan produciendo encuentros especificos para conocer
proyectos, generar redes y pensar sobre qué sucede y hacia donde se quiere transitar. Ya
se han mencionado, por ejemplo, los distintos encuentros generados en el marco de E/
Cubo Verde. Otro espacio en el que se presentaron varios proyectos, se expusieron obras
y se dieron charlas fue en la carpa de Arte y Territorio durante Arcu Atlantico 2016
(Gijon), bajo el titulo Genius Loci: arte y poéticas de la relacion, un proyecto coordinado
por Virginia Lépez y desarrollado por PACA_proyectos Artisticos Casa Antonino.?'
También, por ejemplo, tuvieron lugar las I Jornadas Arte, Ecologia y Uso Publico de
Espacios Naturales Protegidos* en el Parque Nacional Las Tablas de Daimiel los dias
10, 11 y 12 de marzo de 2016, creadas por la Asociacion Cultura de Ribera desde la que
se investiga el papel del arte en la conservacion y el disfrute de Espacios Naturales

Protegidos y que gestaron el encuentro para pensar y generar posibles proyectos entre

ciencia y arte, difundir el lugar, divulgar conocimientos en torno al arte y la ecologia, etc.

asociacion creada por profesionales de Espaiia y Latinoamérica que quiere “trabajar por la sostenibilidad
transformando la relacion de la sociedad con su patrimonio natural”. En: http://www.territoriosvivos.org/,
2 de octubre de 2016 y http://www.magrama.gob.es/es/cencam/recursos/quien-es-quien/territorios-
vivos.aspx, 2 de octubre de 2016.

'8 http://www.resartis.org/es/, 2 de octubre de 2016.

19 http://www.transartists.org/, 2 de octubre de 2016.

20 http://www.artmotile.org/, 2 de octubre de 2016.

2! http://pacaproyectosartisticos.com/living-landscape/festival-arcu-atlanticu-2016/, 30 de septiembre de
2016.

22 https://culturaderibera.wordpress.com/, 30 de septiembre de 2016.
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Un ultimo ejemplo es el Primer Encuentro de Arte en la Periferia,”> que tuvo lugar en
noviembre de 2016 en Cordoba. Se trata de una iniciativa de la Fundaciéon Provincial de
Artes Plasticas Rafael Boti, de la Diputacion de Cordoba, para realizar un encuentro, no
abierto al publico, de iniciativas de ambito rural y/o periférico en las que €stas presenten
sus proyectos y se generen espacios de reflexion, posibles formas de trabajo en red y unas

conclusiones.

La aparicion y difusion de todas estas iniciativas muestra los intereses existentes hoy, en
el contexto espafiol, en torno al mundo rural, ya no solo como tema, sino como espacio
al que desplazarse para desarrollar proyectos, puntuales o de vida, en el interior de la casa
o del pueblo o en sus alrededores pero, en cualquier caso, se pone en evidencia cémo el
mundo rural ejerce de polo de atraccion en general y también dentro del ambito artistico.
Puede decirse, tras este recorrido, que la presente investigacién aborda un tema relevante,
de actualidad y de interés creciente. Pero ademas, con los ejemplos aqui mencionados, se
explica que se haya querido elaborar y presentar un nuevo registro de iniciativas ya que,
como se ha podido ver, existen varias plataformas y en todas se repiten proyectos pero
también se aportan otros nuevos, lo que suele responder a los criterios de seleccion de las
iniciativas o al conocimiento que de los mismos éstas tengan (o los artistas, centros o
colectivos de ellas). En esta investigacion se trata de encontrar, para luego someter a una
reflexion critica, iniciativas artisticas de intervencion en el campo con la participacion de
varios artistas creando distintas obras directamente sobre el territorio, por ello una nueva
lista era necesaria, excluyendo las iniciativas que tratan sobre lo rural o natural pero que
no intervienen directamente sobre el mismo. Ademas, otro motivo para realizar dicho
listado reside en que, a diferencia de los aqui presentados, que suelen recoger datos a
partir del momento en que son creados, desde esta investigacion se quiere hacer un
recorrido por todas las iniciativas que han tenido lugar a partir del momento de su
desarrollo en Espafia, esto es, a partir de mediados de los noventa, y asi recoger dos
décadas de este tipo de propuestas de intervencion en el territorio para su posterior

revision critica.

23 http://www.cdan.es/es/el-cdan-participa-en-el-primer-encuentro-de-arte-en-la-periferia/, 4 de octubre de
2016;

http://www.cdan.info/web/Boletines/1011/Boletin_1011 NOT_1_ Encuentro_Arte Periferia C%C3%B3r
doba.htm, 4 de octubre de 2016.
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1.CONCEPTOS Y PROBLEMAS DEL

ESPACIO NO URBANO
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royeccion estética, experiencia, espacio relacionado con la industria y el
consumo turistico, medio de subsistencia, territorio del poder, identidad y
nacionalismo, espacio de accion, espacio del miedo, espacio mistico, de
busqueda del yo, recursos y desecho, ecosistema, espacio del habitar, espacio sagrado, lo
otro y lo mismo... El territorio es el espacio en el que se proyectan los deseos, anhelos,
aspiraciones, poderes, miedos, creencias... donde se pone de manifiesto y al tiempo se
construye la forma en que cada época y cultura ve, siente y se relaciona con el entorno en

lo politico, social, econdmico y cultural.

Con la salida del arte al espacio publico y, en concreto, a los espacios no urbanizados, se
han puesto de relieve distintas lecturas y formas de relacion con el entorno. Tanto las
diferentes convocatorias y parques de esculturas como las obras de manera individual
establecen diferentes formas de relacion con el espacio y diferentes formas de mirarlo in
situ. Son interpretaciones artisticas de dicho espacio, pero también politicas, economicas
y sociales, que ponen de manifiesto nuestras formas, tanto reales como sofiadas, de
relacion con el mismo y nuestras formas de interpretarlo y sentirlo. Propuestas artisticas
e iniciativas en torno al arte que nos hablan de contradicciones, afioranzas, inquietudes. ..
en nuestra relacion con dichos espacios a través de su propia relacion, poética y fisica,

con los mismos.

1.1.  Aproximacion tedrica a la problematica del concepto naturaleza

La naturaleza®* lo es todo: todo pertenece a la naturaleza si es entendida como todo lo
que existe. Ahora bien, cuando Clément Rosset no reconoce que el mundo y todo lo que
en ¢l hay sea naturaleza sino artificio, es porque ve en la primera la idea de aquello que
existe con independencia de lo creado por el ser humano, el efecto de fuerzas y de
principios que explican el mundo y, segun €1, el mundo no es sino azar y “conveniencia”;

no hay una razén de las cosas, una finalidad, un objetivo, ni un orden, sino que en verdad

24 Sobre el concepto naturaleza ver: Albelda, José y Saborit, José (1997): La construccién de la Naturaleza,
Valencia, Generalitat Valenciana; Cano Vidal, Fernando (2006): La actitud ante la naturaleza en el arte
actual, Universidad Complutense de Madrid, Facultad de Bellas Artes, Departamento de Pintura [Tesis
doctoral dirigida por Manuel Parralo Dorado]. En: http://eprints.ucm.es/tesis/bba/ucm-t29149.pdf, 30 de
enero de 2011; Duque, Félix (1986): Filosofia de la técnica de la naturaleza, Madrid, Tecnos; Maderuelo,
Javier (dir.) (1996): Huesca: arte y naturaleza. Actas, Huesca, 1995, Huesca, Diputacion de Huesca;
Rosset, Clément (1974): La anti-naturaleza. Elementos para una filosofia tragica, Madrid, Taurus (1? ed.
francés 1973); Salabert, Perret, Parret, Herman y Chateau, Dominique (dirs.) (2006): Estética plural de la
Naturaleza, Barcelona, Laertes.
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solo existe lo factico, y aceptar esto es aceptar el mundo como artificio. Aceptar que
absolutamente todo participa del azar (y, por supuesto, las regularidades existen, pero no
en relacion a un principio o a un fin, sino a la combinacion de azar y “conveniencia’”) es
conseguir, en ultima instancia, “naturalizar” el mundo (lo que para ¢l y la tradicion a la
que apela implica una perspectiva materialista) frente a la “divinizacion” de la

existencia.?

La naturaleza es un constructo cultural, invencion, convencién. Maderuelo apunta que la
naturaleza se define por oposicion al artificio y que, por tanto, aquella sélo puede existir
en tanto que los seres humanos creamos artificios. “De esta forma naturaleza y artificio
surgen como conceptos que pueden ser definidos por oposicion: artificio es lo que no es
naturaleza, y reciprocamente: naturaleza es aquello que no es artificial”.?® Naturaleza no
es, por tanto, un ente de conocimiento a priori. No estaba en el mundo hasta que /o otro
aparecid y entonces le otorgd la posibilidad de existir, de ser nombrada. “Sin embargo,
podriamos sostener también que la Naturaleza y sus ideaciones son verdad, si, con
Nietzsche, consideramos que “las verdades son ilusiones de las que se ha olvidado que lo
son”, mentiras colectivas instauradas por el Orden por medio de la repeticion (como los

27 pero, como sostiene José Saborit, el problema de esta ideacion, a diferencia de

mitos)
todas las otras, es que se nos muestra justamente como algo “dado”, justamente lo
contrario a algo humano.?® La Naturaleza pertenece al ambito de las “segundas
naturalezas”, una convencion social que, por medio de la repeticion, se instaura como

verdad “natural” y “dada”.

Las convenciones, las construcciones culturales, resultan necesarias para la
comunicacion, la vida en sociedad. Sin embargo, hay convenciones que parece necesario

que se destapen, que dejen de verse como naturales, para reconocerse como constructos.

25 Rosset, Clément (1974): pp. 9, 10, 35 y 58-78. Rosset sefiala a los presocraticos y precartesianos como
claros ejemplos de materialismo. Lucrecio, por ejemplo, ve la naturaleza como forma de oponerse al mundo
sobrenatural, religioso, supersticioso; la naturaleza era para ¢l azar.

26 Maderuelo, Javier (1996b): “Introduccion: Arte y Naturaleza”, en Maderuelo, Javier (dir.), Huesca... p.
13.

27 Albelda, José y Saborit, José (1997): p. 53. La cita de Nietzsche que Saborit incluye pertenece a:
Nietzsche, Friedrich (1996): “Sobre verdad y mentira en sentido extramoral”, en Nietzsche, Friedrich y
Valhinger, Hans, Sobre verdad y mentira en sentido extramoral, Madrid, Tecnos (1% ed. 1873), p. 25.

28 Albelda, José y Saborit, José (1997): p. 55. Sin embargo, Albelda sefiala en el siguiente apartado (“Dos
introducciones a la naturaleza. Diferentes miradas”) que hoy, debido a la visiéon dual y de dominio, se vive
“una pulsion de retorno y un sentimiento de pérdida que nos hace pensar que el artificio pleno tampoco
debe responder a nuestra verdadera naturaleza”, p. 59. De nuevo vuelve a establecer una divisiéon del mundo
en torno a convenciones antes reconocidas como tales, que no son reales, y a seflalar una naturaleza
verdadera, dando a entender, por tanto, que hay otras falsas, las del artificio.
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Un ejemplo paradigmatico seria la defensa de Judith Butler en relacion a la construccion
cultural del género y del sexo, poniendo en duda “verdades” que se dan por sentadas y
que violentan la existencia. En este mismo sentido, Rosset advierte que: “Probablemente
la naturaleza comparta con la feminidad el privilegio de no existir; de ahi procede la

seguridad de una caza eterna, aunque sin riesgo de acabar con la captura”.?

La naturaleza, dice Félix Duque, se entendia antes de la eclosion naturalista como lo
siempre igual, la esencia, la quietud (que seria la idea de naturaleza sobre la que Rosset
reflexiona), sin embargo, hoy lo social es lo uniforme, lo gris. Lo natural, sin embargo,
es lo no sujeto a normas, lo que no se entiende, lo salvaje, poniendo asi fin a la idea
ilustrada de la naturaleza. Al mismo tiempo, sefiala que la clase dirigente se empefia en
mostrar lo natural como lo que es reproducciéon cultural (es decir, las ya mencionadas
“segundas naturalezas”) y, al mismo tiempo, como lo salvaje, lo que no tiene normas. De

nuevo, la idea de naturaleza se muestra paradéjica.*

Se ha visto a la naturaleza como lo opuesto a lo sobrenatural, lo que existe y no responde
a la causalidad, sino al azar, también como lo que existe y que responde efectos de
principio o fin. Aqui convendria sefialar, como ha hecho Saborit, una diferencia
importante entre la naturaleza como “el conjunto de todos los seres y fendémenos del
mundo fisico, incluyendo al ser humano (...) En tltimo extremo — quizas incluso no como
extremo sino como otra forma mas de interpretar la naturaleza — como “todo lo que
existe”, esta acepcion incluiria artificios y creaciones humanas” y, por otro lado, la
naturaleza como “el conjunto de todos los seres en oposicion al humano y a lo que le es
propio (...) se opone al artificio, al Arte o a la Cultura”.?! También se ha visto a la
naturaleza como forma contrapuesta al orden de lo social, como lo salvaje. Finalmente,
la naturaleza también es aquello que se ha instaurado como si hubiera existido desde los
origenes, siendo, sin embargo, una construccion cultural mas, a lo que se suman las

“segundas naturalezas” (la feminidad es natural).

Se ha apuntado que la naturaleza no existié desde siempre. La naturaleza ha sido creada,
nombrada por el ser humano para referirse a lo que no es artificio, a lo que €l no ha creado

(Pero es ahi cuando nace? Félix Duque senala que no hay un punto en el tiempo que

2 Rosset, Clément (1974): p. 18.

30 Duque, Félix (1986): pp. 16-18 y 28.

31 Albelda, José y Saborit, José (1997): p. 24. Concretamente Saborit propone una acepcion de
“Naturaleza”, la de todo lo que existe, con los dos matices que se han sefialado y afiade, ademas, la acepcion
de la “naturaleza de un ser”, la esencia, el origen... pp. 24 y 25.
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marque su aparicion, pero si una circunstancia de desequilibrio entre el entorno y el ser
humano que hace que esta aparezca. Es con la caza con la que dicho desequilibrio se da
por primera vez, antes no existia nada, ni humano ni natural. La relacién entre Hombre,
Naturaleza y Técnica es lo que hace que estos tres ambitos surjan, “no hay primero grupo
social y entorno fisico, sino que se da en el proceso de inteligibilidad y génesis. En el
encuentro, en las conjunciones, surgen, son Hombre, Naturaleza y Utiles en el universo.
[...] La Naturaleza se da en las conjunciones”.?? Se trataria, por tanto, de relaciones
técnicas que hacen que la naturaleza sea, relaciones que surgen a partir del desequilibrio,
por la falta de algo, no porque algo aparezca, lo que obliga a inventar nuevas habilidades
o perecer.>® Asi pues, su origen no residiria en una “construccion mental, las cosas son
porque las vemos y la mirada est4 influenciada por las artes, igual ocurre con el paisaje”.>*
La naturaleza no estaba ahi antes de la aparicion de la caza “porque el origen (arché) no
esta ni en el acto de ver ni en la cosa vista, sino en la interpretacion técnica que, de

rechazo, engendra uno y otra”. ¥

Sin embargo, aunque la naturaleza surja ya con la caza, lo hace para nosotros, no para las
sociedades anteriores al estadio artesanal: “No existe en el estadio orgdnico un
reconocimiento explicito de la naturaleza; ésta se da, permaneciendo ausente, en el
pliegue entre mundo humano y caos salvaje. Aparece, para nosotros, en este encuentro
que conecta y separa al mismo tiempo”.>® Para nosotros hay naturaleza en el mito, que
hace que estas regiones se encuentren (lo humano y lo salvaje) y en la técnica; pero para

ellos no hay naturaleza ni cosas naturales, viven del proceso, no es una cuestion mistica.*’

La naturaleza surge definitivamente para la sociedad de su época con la llegada de la
artesania: natura naturans y natura naturata. Y se define, como ya se ha indicado
anteriormente, por lo que no es, como lo opuesto al artificio. La naturaleza no ha existido
siempre y su significado varia de una cultura a otra. Surge, por tanto, como espacio, como
entorno diferenciado del ser humano y de la técnica pero en relacion a ambos. La

Naturaleza, continuando con la interpretacion de Duque, no puede entenderse de manera

32 Duque, Félix (1986): pp. 39 y 40.

33 Duque, Félix (1986): pp. 39-41y 67.

34 Roger, Alain (2007): Breve tratado del paisaje, Madrid, Biblioteca Nueva, (1* ed. francés 1997), pp. 18-
20. Esta afirmacién seria valida en relacion al concepto de naturaleza que se maneja hoy y que se ha
heredado del Romanticismo, es decir, que se trata de un entorno sobre el que se proyectaria una mirada
estética y mistica. Pero siguiendo a Félix Duque, el origen de la naturaleza seria el de las conjunciones.

35 Duque, Félix (1986): p. 40

36 Duque, Félix (1986): p. 129.

37 Duque, Félix (1986): pp. 129-130
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aislada, pues solo se comprende en relacion al Hombre a y la Técnica. Por ello, nunca nos
hemos separado de la naturaleza. Cuando aparece por primera vez el término natura, se
crea una invencion, una ficcidén que divide religiosamente el mundo. Se pierde el interés
por el entorno, que es tan solo reflejo de la verdadera naturaleza, de las esencias, los
principios y las leyes, aquella a la que Rosset se refiere para criticarla. Se crea por
imitacion de una naturaleza que imita a la Naturaleza. El mundo se ha dividido y la
afioranza de un supuesto estado natural anterior se instaurara asi desde la Antigiiedad
pasando por toda la Edad Media. Se trata, en definitiva, de un prejuicio naturalista.*8
Dicho prejuicio ha estado acompanado durante siglos del menosprecio del mundo
sensible, ya que el mundo existente tendi6 a no ser objeto de interés para la filosofia, pues
se ocupaba del Otro mundo, el verdadero, el de las esencias, lo principios y la leyes, el de

Dios.

(Cual es el problema del regreso a la naturaleza, a los origenes? Por un lado, no hay una
naturaleza originaria a la que regresar, pues ésta se encuentra, ya lo decia Heraclito, en
permanente cambio: todo es devenir. Si frente a esta idea de lo natural como la esencia,
lo primigenio... tan criticada por Rosset, se toma aquella que la entiende como lo salvaje,
lo no sujeto a normas (frente a lo que representa la sociedad), vuelve a resultar imposible
el retorno si se entiende, con Félix Duque, que no es sino la interpretacion técnica la que
crea el objeto (la naturaleza) y como este es visto, por tanto, no hay un origen al que
volver, sino que la naturaleza se crea constantemente. El origen no estd en un punto
remoto, pues “el origen no es, sino que sucede histéricamente (geschieht)”.* Cada
relacion técnica con lo que nos rodea creara una nueva naturaleza, un nuevo ambito de
aquello que no controlamos y trataremos de ver como resolver nuestra relacion con lo que

S€ nos e€scapa.

El problema, por tanto, no reside en el retorno (y tampoco en el progreso) sino en como
establecer nuevas interpretaciones técnicas de la naturaleza, cbmo proponer nuestra
relacion con el entorno en relacion a practicas técnicas para que una nueva naturaleza
surja, desde el desequilibrio, para el equilibrio del ser humano con la misma: una nueva

naturaleza y una nueva forma de verla.*

38 Duque, Félix (1986): pp. 132-139.
3 Duque, Félix (1986): pp. 40y 56.
40 Ademas de Félix Duque, otros autores (aunque desde diferentes enfoques) como Ismael Clark, Maria
Novo o Michaela Mayer defienden la idea de que ciencia y técnica juegan un papel determinante en la
busqueda de nuevas formas de relacion con el entorno, de encontrar equilibrios. Sus propuestas se recogen
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1.1.1. De entornos, retornos y mitos

Entre las formas mas generalizadas de ver la naturaleza, frente a una naturaleza en la que
el foco de interés recae sobre los recursos “aprovechables” mientras que lo demaés es
considerado desecho, es decir, en una relaciéon de dominacion en la que el medio ambiente
parece que resulte innecesario,*! frente a esta lectura mecanicista, se encuentra en el
Romanticismo la Naturaleza como mito, una invencion laica, nos dice Maderuelo, para
sustituir a la antigua religion. Segun Maderuelo, “aunque el término natura se encuentra
en el vocabulario latino, la idea de naturaleza que nosotros manejamos se define mucho
mas tarde, en el Romanticismo (...) Surge asi la Naturaleza como paradigma, como
misterio y como fuerza impetuosa (...)"# Y hoy esta Naturaleza estd presente
conviviendo con la idea de una naturaleza que, si no es util para intereses econdmicos,

parece no tener valor:

un gran problema que tiene el modelo econdmico convencional es que reduce
el concepto de valor al concepto de precio. En nuestro modelo econdémico
solo tiene valor econdmico aquello que puede ser expresado en términos
monetarios y hay miles de cosas que no pueden ser expresadas en esos
términos: ni la polinizacion, ni el ciclo del agua, todo el trabajo que se hace
dentro de casa principalmente por mujeres que no es contabilizado como
trabajo ni aflora al no ser pagado en las cuentas econdmicas del sistema.*

Sin embargo, en el siglo XX esta vision puramente economicista comenzo a ser altamente
cuestionada, y otros discursos en torno a los espacios urbanizados empezaron a cobrar
relevancia, entre los que destaca el ecologista.** La puesta en practica del mito
mecanicista no ha generado buenos resultados en la biisqueda de equilibrios y se retoma,
en ocasiones, una Naturaleza sacralizada en relacion al sentimiento de culpabilidad que
nos acosa. Sin embargo, segin Simdén Marchan Fiz, habiendo sido asumida la
recuperacion de la naturaleza en las Gltimas décadas, la necesidad del fin de un atropello

sin sentido hacia el entorno, el resurgimiento de una vision romantica de la naturaleza

en un libro colectivo: Novo, Maria (dir.) (2002): Ciencia, Arte y Medio Ambiente, [Alicante] y Madrid,
Caja de Ahorros del Mediterraneo y Mundi-Prensa.

4 Duque, Félix (1986): pp. 11-13.

42 Maderuelo, Javier (1996): p. 14.

43 Herrero, Yayo (2016): “Ecologismo: una cuestiéon de limites” [entrevista por Dara Medina Chirino],
ENCRUCIJADAS. Revista Critica de Ciencias Sociales, Vol. 11, pp. 7y 8. En:
http://www.encrucijadas.org/index.php/ojs/article/view/252, 6 de octubre de 2016.

4 Sobre esta cuestion, por ejemplo, se ha escrito en: Kauffman, Stuart (2003): Investigaciones:
complejidad, autoorganizacion y nuevas leyes para una biologia general. Barcelona: Tusquets. Citado en:
Herrero, Yayo (2013): “Miradas ecofeministas para transitar a un mundo justo y sostenible”, Revista de
Economia Critica, 16, segundo semestre 2013, p. 286.
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como simbolo de reconciliacion y repleto de cuestiones éticas, puesto que el mundo

moderno esté desintegrado o desintegrandose, es dificil de sostener.*’

En cualquier caso, resulta evidente que la relacion con la naturaleza (espacio no
urbanizado) que la Modernidad llevé a cabo necesita, como ya se esta haciendo desde las
ultimas décadas, revisarse para plantear nuevas formas de interrelacion que permitan

crear una sociedad, un contexto mas vivible.

José Albelda sefiala que, en la actualidad, la idea de enfrentamiento entre naturaleza y
cultura nos desalienta: “Una pulsion de retorno y un sentimiento de pérdida que nos hace
pensar que el artificio pleno tampoco debe responder a nuestra verdadera naturaleza”.*¢
Dejando de lado la cuestion de qué es verdadero, pues quizas el debate no deba afrontarse
en estos términos, si lo que se plantea aqui es que necesitamos del entorno, esta es una
afirmacion que todos los autores comparten: para que la Tierra sea un espacio habitable,
la necesitamos. La naturaleza nunca desaparece, pero el entorno que identificamos con
ella pierde presencia. Sin embargo, y siguiendo a Félix Duque, la pulsion de retorno no
seria coherente, pues no hay lugar al que regresar, resulta imposible, no s6lo porque no
nos adaptariamos, sino porque no hay un punto concreto al que regresar.*’ Plantear como
se quiere vivir en el futuro, o mejor, en el presente, esa es la cuestion. El sentimiento de
pérdida con respecto a entornos menos antropizados no es tampoco nuevo para Félix
Duque: en cada cambio de estadio, ese sentimiento se repite, la sociedad anterior se veia
siempre mas natural que la que le sucedia, suponiendo esto un claro prejuicio
naturalista.*® El problema no es que estemos separados de la naturaleza, s6lo lo estamos
(conceptualmente) si se crea una idea de Naturaleza dentro de un marco de pensamiento
mitico-religioso que la ubique mas alla de lo real o si se mantienen dualismos entre
Cultura y Naturaleza en nuestra forma de pensar, ya sea para difamar a la una o a la otra.
Otra cuestion bien diferente es si se entiende que se estd acabando con la naturaleza de
ayer, entendida como entorno, para crear otra distinta, pero esto es inevitable en tanto que
nos relacionamos con ella, sea por medio de la técnica, de la mirada... La cuestion,

probablemente, tiene mas que ver con como plantear nuestra relacién con el entorno, sin

4 Marchan Fiz, Simén (2006): “La experiencia estética de la naturaleza y la construccion del paisaje”, en
Maderuelo, Javier (dir.), Paisaje y pensamiento, Madrid, Abada Editores, p. 17.

46 Albelda, José y Saborit, José (1997): pp. 57-59.

47 Duque, Félix (1986): p. 55.

8 Duque, Félix (1986): pp. 138 y 139.
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caer en un regreso angustioso que no tiene punto final, porque la transformacion, la

interactuacion con el mismo, es inevitable.

Entender nuestra dependencia con lo que nos rodea parece fundamental. Ahora bien, esta
dependencia no se reconoce solamente a través de la sacralizacion (en sentido religioso)
de la naturaleza. Si con sacro queremos decir divino o sobrenatural, Rosset sefiala que no
hay manera mas clara de alejar a la naturaleza del ser humano,*’ a no ser que se opte por
sacralizarlo a ¢l también y todo lo que con este aparece. Pero, sin embargo, sacralizar no
serviria aqui para nuestro proposito, pues cualquier acto seria sacro, incluso el mas
destructor. Si sacralizar se comprende como forma de venerar o, mas bien, respetar a la
naturaleza, entendida como lo que existe, entonces habria que preguntarse sobre la
cuestion del respeto, hacia nosotros mismos y lo que nos rodea. Esto no supondria un
retorno o una angustia por lo intocable, sino ver qué formas de relacion resultan mas
convenientes. La cuestion reside, desde este punto de vista, en como queremos actuar,
cdmo queremos vivir con nosotros mismos, la sociedad y el entorno. Otra opcidn seria
desacralizar (en sentido de desdivinizar) la naturaleza, desacralizarlo todo, en tanto que,
y seglin opinidn de Rosset, desacralizar el mundo es atreverse a aceptarlo tal cual es, sin
necesidad de decorados.’® Sin embargo, su propuesta de defensa de lo factico resulta
complicada para la aproximacion al conocimiento de lo que existe, pues toda sociedad
crea mitos, sacraliza, entendiendo ‘“‘sacralizar” como la instauracion y aceptacion de
determinadas formas de aproximacion y conocimiento del mundo (sacralizacién de la

técnica, de la ciencia, de la naturaleza...).

Distintas formas de sacralizacion de la naturaleza son explicadas por José Albelda y
presentadas como tnica forma de interdependencia entre ésta y el ser humano.>! Por un
lado, se refiere a la filiacion del ser humano con el entorno del que depende y que por ello
sacraliza, viendo en ¢l algo mas de lo meramente utilitario. Entender esta
interdependencia supondria respetar el entorno en tanto que somos dependientes del
mismo, por lo que, en el fondo, se sacraliza, ya que tememos por nuestra propia

desaparicion (que no es poco). Pero a continuacién prosigue:

% La idea de naturaleza, en tanto que divinizacion de lo real, “(...) aparece como uno de los mayores
obstaculos que aislan al hombre en relacion con lo real, al sustituir la simplicidad cadtica de la existencia
por la complicacion ordenada de un mundo”. En: Rosset, Clément (1974): p. 9.

50 Rosset, Clément (1974): p. 9.

51 La desacralizacion, para Albelda, estd en relacion a la escision entre cultura y naturaleza y da lugar a la
dominacién de la segunda en manos de la primera, sea por Dios o por el azar. En: Albelda, José y Saborit,
José (1997): pp. 67-74.
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No so6lo los dafios sobre la tierra repercutirdn en los pueblos que la habitan,

sino que, alejandose de toda vision antropocéntrica, se considera a la Tierra

en primer lugar, puesto que se reconoce como nuestra madre, nuestro origen.

La concepcion de la Naturaleza como madre implica parcialmente un enfoque

biologicista, en el que la Tierra, como sujeto, adquiere los derechos y las

condiciones de un organismo vivo.>?
Sin embargo, considerar, como sefiala Roger, que la Naturaleza es un sujeto de derecho,
no es posible, pues ni habla ni firma.>® Y tampoco puede ser un organismo vivo, pues
ningtn organismo se alimenta de sus propios desechos.>* La naturaleza no puede ser un

sujeto sino en el ambito religioso o mitoldgico,>

ambito al que el ser humano no
pertenece y si se le da cabida en ¢€l, sera de forma paradojica, pues constantemente tendra
que revisar que sus actos no violenten a una Deidad superior: La Tierra. (Es esta la
relaciébn que nos proponemos tener con nuestro entorno? La Naturaleza, asi, nos hace
culpables de nuestros actos, de cualquier tipo de intervencion sobre la misma. Aquellas
intervenciones que ya pertenecen al pasado se viven como naturales, por lo que no
sufrimos por ellas, pero cada vez que una nueva interaccion con la naturaleza se produce,
hay un sentimiento culpabilidad, de critica a la técnica. Ademas, ;es la Tierra una buena

Madre? Le debemos la vida, se nos dice, pero también nos la quita: “;Desde siempre, la

«naturaleza» ha estado en guerra contra la vida!”>¢

Otra lectura de la Madre Tierra y otros mitos cosmogonicos es posible. La lectura actual
y socialmente difundida de estos mitos tiene un calado religioso muy elevado. Sin
embargo, el mito cosmogonico no hablaba en si de todo esto, segiin apunta Félix Duque.
Para las culturas que crearon estos mitos no existia un pasado mitico y un presente
cotidiano, sino que lo primero estaba siempre presente, revistiendo y cargandolo todo de
sentido. El mito, por tanto, no es religion y no sirve para criticar el nefasto mundo técnico
actual, sino que se repite anualmente y el mundo se crea asi cada afio: retornando, no lo
idéntico, sino el orden. Por tanto, lo que se cuentan no son historias, sino que se trata de
explicaciones racionales sobre el equilibrio de fuerzas en interaccion. No se reverencian,

desde este punto de vista, ni a dioses ni a los procesos naturales, sino al equilibrio

52 Albelda, José y Saborit, José (1997): pp. 60y 61.

53 Roger, Alain (2007): pp. 167-171.

34 Margulis, Lynn (2003): Una revolucién en la evolucion. Escritos seleccionados, Valencia, Universitat
de Valéncia, p. 229.

53Y tampoco lo es en el mito cosmogdnico segun Félix Duque, pues los mitos son tautegoricos, no
alegoricos. “No puede sustituirse el Sol kepleriano por Marduk, porque no son denominaciones distintas de
una misma cosa”. En: Duque, Félix (1986): pp. 123.

56 Guattari, Félix (1996): Las tres ecologias, Pre-textos, (1* ed. francés 1989), pp. 74-75.
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encontrado y al orden que permanece; y al mismo tiempo se muestra el miedo a lo
intocable, a lo que no se puede penetrar teéricamente. “Asi, el Todo organico, expresa,
en los niveles cosmico, politico y econdmico, una realizacion técnica determinada: un
modo humano de ser-con la naturaleza”. Por tanto, en el estadio natural orgénico no hay
religion natural y diferencia entre lo natural y lo sobrenatural, tan s6lo orden, desorden;
fértil, no fértil...>” Esta también puede ser una propuesta para la creacién de nuevos mitos,
para la creencia en una (Madre) Tierra como aquello que atin no se comprende pero que,
con el mito, se celebra la posibilidad de un equilibrio que trata de explicar un orden en el

que el ser humano encuadra sus condiciones de vida.

Otra forma de sacralizaciéon que Albelda propone es la de la disolucion del yo en la
globalidad. En relacion al Zen, se sefiala que no se trata de una divinidad concreta y que
la practica zen busca el vaciamiento del ser humano, el olvido para su fusion con el todo.
“Esta fina sensibilidad que aprecia y valora para el poema los dramas y la belleza mas
imperceptible de la Naturaleza, todo aquello que requiere rebajarse al nivel de lo pequefio
y permanecer contemplando largamente para comprender todo su sentido, resulta cercana
a la actitud que recobraran desde el arte Richard Long, Hamish Fulton, Nils-Udo o Andy
Goldsworthy (...)”*® Rosset, por otro lado, critica esta vision® al tiempo que su postura
materialista es también criticada por el propio Albelda. Al materialismo se le critica una
supuesta idea de dominacion que, si no se da por Dios, se da en nombre del azar. Esto
supuestamente ocurre al ver a la naturaleza desacralizada, despojada y abandonada a ser
solo fisica y utilitaria. Sin embargo, en este texto se defiende que las visiones
materialistas, desacralizantes, pueden también ofrecer formas de integracion con la
“naturaleza”. Asi, por ejemplo, Rosset propone su acercamiento a la naturaleza, a lo que
existe, a partir del olvido de lo aprendido pero no para llegar a la esencia, sino que “se
limita a olvidar lo aprendido, sin que se obtenga y ni siquiera se busque una vision pura
del objeto habitualmente percibido a través de la red de relaciones utilitarias o
intelectuales”. No se trata de buscar una realidad trascendente, sino de abandonar lo
familiar por lo insdlito. Artificio y naturaleza se confunden hasta ser lo mismo en un
mundo de azar y contingencia. En este mundo, la angustia se desvanece, lo tragico se

asume, pero es tranquilizador. El contacto con la realidad se produce més que nunca, con

57 Duque, Félix (1986): pp. 60, 61 y 109-123.

38 Albelda, José y Saborit, José (1997): p. 66.

%9 La critica que hace Rosset reside en que generalmente este vaciamiento se convierte en un “acceso mistico
a la esencia del ser, una especie de contacto inmediato con una intimidad de lo real confusamente
representado como la verdad del ser”. En: Rosset, Clément (1974): pp. 51 y 52.

44



una realidad que no es sino factica. Y la aceptacion de la no-causalidad, nos libera, dice
Rosset, y nos hace felices, y la felicidad, humildes.®® Ciertamente, esta idea desprende un

optimismo exaltado ante la aceptacion de una realidad cadtica.

Otra vision integradora en la que esta latente el mito naturalista se encuentra en la
Hipoétesis Gaia. Sin embargo, Margulis se ha preocupado por desmentir algunas ideas
como la creencia en Gaia como una madre nutricia, al tiempo que ha sefialado que no se
trata de una deidad. Opina, eso si, que la ciencia no se encuentra separada de la religion
o lo magico y presenta esta hipotesis como una vision optimista frente al desencanto
actual de la sociedad, en la que logos y mito se reencuentran.® Margulis también ha
querido desmentir la idea de que Gaia sea un organismo: “Rechazamos la analogia de que
Gaia es un organismo individual, principalmente porque no hay ningin organismo que se
nutra de sus propios residuos ni que recicle por si mismo su propio alimento. Es mucho
mas apropiado decir que Gaia es un sistema interactivo cuyos componentes son seres
vivos”.%? Asi que Gaia ni es Madre, ni es un sujeto, sino que Gaia es un sistema en el que
los organismos interactuan. Y todo, absolutamente todo, forma parte de Gaia, y todo
tiende a regularse en Gaia para que la Vida sea posible. La Hipotesis Gaia seria una teoria
holistica. Ahora bien, no es un mito, pues explica como es el mundo, como funciona, y
encuentra orden, pero no crea un orden, una explicacion moral para tratar de buscar
formas de equilibrio entre el ser humano y el entorno: la Vida de Gaia permanecera

siempre y, si para ello tenemos que perecer, asi serd.®

Siguiendo la argumentacion de Rosset, la idea de una Naturaleza divinizada, de aquello
que no debe de ser alterado, el origen, la Madre, supondria un choque frontal con el
artificio porque, inevitablemente, la altera, la modifica. La idea de naturaleza surge para
Rosset por el deseo —deseo causal que origina la angustia religiosa- y es posible debido a
la costumbre y el habito que se generan a partir de la repeticion de la que el mito se
encarga. Entonces, el mito “(...) es una instancia que no se confunde ya con la repeticion,
sino que representa un principio original a partir del cual solamente se considera que la

repeticion ha comenzado a repetir. (...) La idea de naturaleza parece, por consiguiente,

60 Rosset, Clément (1974): pp. 54 y 313-317.

61 Sin embargo, no es posible el reencuentro de lo que nunca se ha separado, pues mito y logos siempre van
juntos; incluso la Racionalidad es un mito. Cada sociedad se construye en torno a mitos, a explicaciones y
ordenaciones del mundo.

62 Margulis, Lynn (2003): p. 229.

63 En el proximo apartado podra verse lo que esta hipotesis puede suponer con respecto a nuestra relacion
con el entorno.
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una expresion muy general del pensamiento mitico: designa en todos los casos, esa
instancia primitiva a partir de la cual se considera que la existencia actual se construye
por via de repeticion (y de degradacion, sobre todo, por la aparicién en escena del
artificio.)”. ® El mito, para Rosset, entendido como el establecimiento de un orden que
es ficticio pero que la sociedad parece necesitar, para imaginar que su entorno es
tranquilizador, no hace sino sacralizar, por medio de la repeticion, creando asi un marco
de pensamiento religioso en el que hay orden, causas, fines, esencias, origenes... que hace
que nos alejemos de lo real, de lo factico, del azar. Y el mito sefala aquello que siempre
ha sido asi. Para Rosset, en este sentido, el mito es religioso. Sin embargo, y siguiendo a
Duque y su explicacion de los mitos cosmogonicos, €stos hablarian de la creacion de una
relacién ordenada, equilibrada, entre nosotros y el entorno, del equilibrio de fuerzas.
Como ya se ha sefialado anteriormente, el pasado mitico estaria siempre en el momento
presente dotandolo de sentido, funcionando una explicaciéon racional del equilibrio de

fuerzas en interacciéon, como expresion de “un modo humano de ser-con la naturaleza”.®
9

Estas dos interpretaciones de los mitos no se oponen, sino que se complementan. El mito,
que surge como una forma “racional” de celebrar el orden establecido y que permanece,
se repite constantemente, para festejar que el orden pervive. Pero este mito, que forma
parte del entramado cultural, acaba escondiendo a la técnica, como ese orden surgio y
naturaliza, presentando como “dado” a una forma de relacion entre el ser humano y el
entorno. Por tanto, y Duque también lo sefala, la repeticion cultural de los mitos los
naturaliza, haciendo desaparecer el proceso de invencidon y, asi, mostrarse como

inmutables, creando origenes miticos, por ejemplo, en la Razon o la Ciencia.

El mito (nuevos mitos), como forma de conocimiento y ordenacion del ser humano en el
espacio, podria servir para que las relaciones en y con el espacio natural se realizasen
reflexivamente. La complicacion puede aparecer con la afioranza de lo pasado y la
culpabilidad, es decir, cuando el prejuicio naturalista cobra entidad y la supuesta armonia
natural constantemente parece ser trastocada, la naturaleza, siempre contrariada. Y esto

ocurriria, segiin algunos autores, por la idea de Naturaleza heredada del Romanticismo,

64 Rosset, Clément (1974): pp. 32-34.
%5 Duque, Félix (1986): pp. 109-123.
% Duque, Félix (1986): p. 27.
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un mito que se quiere oponer al mecanicista.’” Frente a la Religion y al Racionalismo, se

presenta ahora a la Naturaleza, mismo Dios con distintos rostros.®

Carmen Gracia sefala la necesidad de reencanto de la naturaleza para sentir que ain
estamos vivos y poner fin al desencanto de la sociedad actual. Este desencanto lo pone en
relacion con la desconexion del ser humano con el entorno, derivado de una mirada
dualista del mundo y del efecto negativo del racionalismo, materialismo y cientifismo.%’
La creaciéon de nuevos mitos parece aqui necesaria. Seria conveniente, sin embargo,
desarrollar algunos aspectos aqui nombrados. En primer lugar, no parece que estemos hoy
desconectados del entorno, sino que, siguiendo a Félix Duque, estamos mds vinculados a
¢l que nunca (en tanto que surge de las interpretaciones técnicas que de ¢l hacemos), y es
que, aunque lo quisiéramos, separarse de él seria imposible.”’ Existe una relacion
necesaria entre el ser humano y la naturaleza, por tanto, los problemas de hoy no pueden
venir marcados por una desconexion, quizas, mas bien, por la creencia o sensacion de
estar desconectados y por el olvido cotidiano de la importancia que ésta tiene para
nosotros a diferentes niveles. Un dualismo que surge en la Antigliedad y que se ha ido
endureciendo con el tiempo, un dualismo exaltado por la Modernidad, ”' y que, en la
practica, ha llevado a la sensacion de que no necesitamos de la naturaleza mas que sus
recursos “aprovechables”. Mas alla de esto, la cuestion del desencanto, la pérdida de
referentes, se enmarca dentro de un contexto mas amplio: las nuevas formas de habitar y
transitar el mundo que cambian constantemente las formas de pensarlo y de pensarnos,

de relacionarnos con €l y entre nosotros.

En segundo lugar, cabe senalar que el materialismo de Rosset ve precisamente en los
mitos o0, mas bien, en la idea de naturaleza (como origen, orden, principio...), la causa de
la infelicidad. Los materialistas (desde Lucrecio a Nietzsche) son los tnicos que
realmente no mantienen posiciones dualistas con respecto al mundo, en tanto que todo lo
que existe se explica en lo factico, en el azar. En definitiva, en un mundo naturalista, “se

trata, en suma, de acomodar al hombre en el seno de un mundo que le es tan ajeno (...)

67 Esta herencia del Romanticismo se ha comentado en el anterior apartado basandonos en dos autores:
Maderuelo, Javier (1996b): p. 14 y Marchan Fiz, Simon (2006): p. 17.

%8 Rosset, Clément (1974): pp. 45-47.

% Gracia, Carmen (2008): “El reencantamiento de la naturaleza: una aproximacion al Eco-Arte”, CBN. La
revista de Estética y Arte Contemporaneo, 0, p. 49.

0 Duque, Félix (1986): pp. 60 y 304.

"1 Sobre el pensamiento dual en Occidente, su aparicion y desarrollo (un mundo mecanicista y un ser
humano emancipado), se puede ver una breve pero clara aproximacion en: Herrero, Yayo (2013): 283-286
y Herrero, Yayo (2016): p. 3.
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hacerle reconocer como “suya” una ausencia de todo entorno definible, acostumbrarle
paulatinamente a la idea de artificio, haciéndole renunciar progresivamente a un conjunto
de representaciones naturalistas cuya ausencia de respuesta en la realidad no ha dejado de
conducir a la desadaptacion y a la angustia”, mientras que en un mundo artificialista “el
reconocimiento del artificio implica una asuncion de lo tragico, pero esta asuncion

implica, por su parte, la serenidad y la alegria.”

El mundo se hace inhabitable. Sin embargo, cabria preguntarse, al hilo de las
argumentaciones de Rosset, sobre la constante critica a lo material, a lo cultural, a la
sociedad en la que se vive porque agrede a lo natural que la precede y el repetido mea
culpa. La cuestion parece mas bien residir en replantearse como se quiere vivir en este
mundo cadtico, como buscar equilibrios con el mismo. La apuesta de Rosset, en cualquier
caso, no entra en este punto de reflexion, porque podriamos “desdivinizar” el mundo,
pero toda cultura tiende a crear nuevos mitos sobre los que asentarse, en tanto que
establece nuevos ordenes buscando equilibrios para la vida. Ahora bien, quizas reconocer
el mito como una construccion cultural que puede ser revisada permita relativizar el
caracter sacro de su discurso, pudiendo plantear nuevos ordenes, nuevas posibilidades

para la vida desde reflexiones que se centren en el momento presente.

Nos encontramos en un momento de crisis, queremos cambios, proponemos cambios. Sin
embargo, no todos apuntan en la misma direccion. Segin Gloria Moure “nos
demostramos incapaces de asumir la libertad hasta sus ultimas consecuencias y
comenzamos a ahogarnos en la conjura de los necios, bien sea arrojdndonos en brazos de
la frivolidad mas diletante o cobijandonos en el falso regazo de los reaccionarismos mas

recalcitrantes (politicos o religiosos, de derechas o de izquierdas)”.”

Desde otras perspectivas, como se ha visto con Albelda y Saborit, la naturaleza parece
necesitar recobrar su sacralizacion y, para ello, parece que la sociedad tienda a volver la
mirada hacia culturas primitivas con creencias espirituales. Ahora bien, es importante
sefialar que, si la referencia se hace a culturas primitivas y visiones animistas del mundo,
su espiritualidad también era una forma de ordenar el mundo (como en cualquier cultura).
También es importante matizar que la division entre espiritual y material es una vision

con raices en el mundo clésico y cristiano. Quizas, donde vemos “alma”, espiritualidad,

2 Rosset, Clément (1974): pp. 35 y 36.
3 Moure, Gloria (1996): “El natural como bucle; a proposito de Richard Long”, en Maderuelo, Javier (dir.),
Huesca... p. 111.
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pensamiento irracional o magico, lo hacemos debido a nuestra vision dualista del mundo
que se origind posteriormente. En cualquier caso, los mitos antiguos, como se ha estado
viendo, creaban un ordenamiento del mundo mas equilibrado, mientras que, actualmente,
numerosas criticas emergen frente a una sociedad que parece haberse puesto a trabajar
para la muerte de si misma, y a todos los niveles, a partir de unos mitos que, desde ya

hace décadas, vienen cuestionandose.

Guattari, por su parte, argumenta en Las tres ecologias a favor de propuestas relacionadas
con el momento presente: una transformacion que ha denominado ecosdfica y que abarca

el ambito social, mental y medioambiental conjuntamente:

En todas partes y en todas las épocas, el arte y la religion han sido el refugio
de las cartografias existenciales basadas en una asuncion de ciertas rupturas
de sentido «existencializantes». Pero la época contemporanea, al exacerbar la
produccion de bienes materiales e inmateriales, en detrimento de la
consistencia de los Territorios existenciales individuales y de grupo, ha
engendrado un inmenso vacio en la subjetividad, que tiende a devenir cada
vez mas absurda y sin recurso. No so6lo no se constata relacién de causa a
efecto entre el crecimiento de los recursos técnico-cientificos y el desarrollo
de los progresos sociales y culturales, sino que parece evidente que asistimos
a una degradacion irreversible de los operadores tradicionales de regulacion
social.”

Sin embargo, explica este filosofo, los retornos arcaizantes son planteados hoy tanto por
las clases dirigentes como por parte de la poblacion (jerarquia, devocién religiosa,
segregacion...). A esto afiade que, en muchos casos, el totemismo y el animismo
provocan el repliegue de la sociedad sobre si misma, dejando en manos de otros las
transformaciones sociales. Por ello, parece necesario el fin del control social por medio
de mecanismos religiosos y rituales, para pasar a responsabilizarse de la subjetividad, lo

social y lo medioambiental, con el objetivo de crear nuevos sistemas de valorizacion.

Asi pues, creo que una ecosofia de nuevo tipo, a la vez practica y especulativa,
ético-politica y estética, debe sustituir a las antiguas formas de compromiso
religioso, politico, asociativo... No sera ni una disciplina de repliegue sobre
la interioridad, ni una simple renovacién de las antiguas formas de
«militantismo». Se tratard mas bien de un movimiento de multiples facetas
que instaura instancias y dispositivos a la vez analiticos y productores de
subjetividad. Subjetividad tanto individual como colectiva, que desborda por
todas partes las circunscripciones individuadas, «acunadas», cerradas sobre

4 Guattari, Félix (1996): p. 40.
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identificaciones y que se abre en todas direcciones hacia el socius, pero
también hacia Filum maquinicos, universos de referencia técnico-cientificos,
mundos estéticos, e igualmente hacia nuevas aprehensiones «prepersonales»
del tiempo, del cuerpo, del sexo... Subjetividad de la resingularizacioén capaz
de encajar directamente el choque con la finitud bajo la especie del deseo, del
dolor, de la muerte... jTodo un rumor me dice que ya nada de eso es evidente!
Por todas partes se imponen algo asi como corazas neurolépticas para huir
precisamente de toda singularidad intrusiva. jUna vez mas, habra que invocar
la Historia! Al menos para explicar que existe el riesgo de que ya no haya
historia humana si no se produce una radical recuperacion del control de la
humanidad por si misma.”

Un nuevo marco de pensamiento, para el individuo y la sociedad, parece requisito
imprescindible ;Pero por qué construir nuevos mitos? Porque, mas alla de que supongan
una ordenacion del mundo para el encuentro de un equilibrio de fuerzas, y de que esta
ordenacion sea criticada por Rosset porque acaba sacralizdndose y alejandonos de lo
factico, porque, aunque pertenezca al ambito del deseo, cada momento historico ha creado
sus propios mitos (que se mueven entre lo racional y lo irracional, como toda forma de
conocimiento) sobre los que asentarse. La pregunta no es por qué crearlos o por qué no,

ya que estos siempre acaban tomando presencia.

El problema de los mitos reside, siguiendo la interpretacion de Rosset, en que a través de
¢éstos se establece una verdad construida sobre los origenes y funcionamiento del mundo,
que no deja atender a los procesos de cambio, a las realidades multiples que se entrelazan,
ofreciendo una vision univoca de la existencia. Pero el desequilibrio, la tendencia al
desorden, al cambio, son constantes, y si el mito se repite culturalmente sin atender a los
procesos de cambio, nuevamente el mito fracasard. Por ello, nuevos mitos surgen en
épocas de desequilibrio, cuando ha sido necesaria la invencion para la busqueda de
nuevos equilibrios. Ahora bien, aferrados a un mito, en el paso de un estadio a otro, hasta
que no aparece el nuevo mito, la sociedad se resiente, entra en crisis, el mito construido
a través de la cultura se desmorona a la espera de uno nuevo (que encubriré los procesos
del cambio). El mito debe de ser reconocido como lo que es: explicaciones de ordenes,
de equilibrios conseguidos. Por ello, como toda construccion cultural, éstos deben de
revisarse, retirandoles la capa de misticismo con los que se les envuelve, cuando parece

que nuevos desequilibrios cobran presencia.

75 Guattari, Félix (1996): pp. 60, 70, 76 y 77.
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Y mas alla de los nuevos mitos y sacralizaciones que reemplazaran a los antiguos, mas
alld de esas nuevas formas de ordenamiento del mundo para la bisqueda de nuevos
equilibrios que permitan una vida mejor y un espacio mas habitable, surgen también
discursos que apuntan a nuevas practicas politicas necesarias en un contexto actual en el
que el poder se inmiscuye en todos los recovecos de la vida. Se propone, frente a los
significados culturalmente establecidos, la resignificacion constante. Las personas deben
de situarse en la resistencia: en el acto de resistir para crear nuevos significados
constantemente. El mundo despojado del significado no permite ser vivido, todo adquiere
significados, pero la cuestion es que éstos no se transformen en inamovibles, en mitos,
sino que constantemente el mito, el significado, vuelva a desterrioralizarse y a generar
nuevos espacios para la significacion. Hay que tener en cuenta que, tal y como sefialan
Toni Negri y Michael Hardt partiendo de los textos de Michel Foucault, el poder hoy se
inmiscuye en la propia subjetividad al tiempo que tiene la capacidad de transformar toda
oposicion y hacerla suya.’® Por lo tanto, lo nico que nos queda es el deslizamiento
constante “fuera” de los ambitos del poder. Todo lo que se surge por oposicion acaba
siendo incluido en un sistema de poder contra el que originalmente se habia posicionado.
Por ello, el significado, la resistencia, incluso los mitos, no pueden permanecer estaticos,
sino que tienen que estar en un continuo devenir. Un objetivo comuin puede ser una vida
mejor para todos, y esto incluye al medio ambiente. Pero los peligros de nuevos mitos en
torno a una supuesta vuelta a la naturaleza, a una reconexion con la misma, a su
proteccion... es que en su estatismo sean reabsorbidos por el sistema para deformarlos,
pues el sistema esta siempre conquistando nuevos mercados potenciales y crea nuevos
estereotipos, también, de la naturaleza, aumentando la venta de material para ir a la
“naturaleza”, creando espacios verdes en base a una imagen construida de cémo es lo
natural (la naturaleza parece hoy que solo sea verde), difundiendo la necesidad de ir a
visitar nuestro entorno y acabando este convertido en un basurero... y, mientras tanto, los
intereses del mercado volveran a estar cubiertos, satisfechos... por ello, nuevos mitos

surgen, pero su significado, su puesta en practica desde los ambitos del poder, puede

76 “El poder se ejerce ahora a través de maquinarias que organizan directamente los cerebros (en los sistemas
de comunicacidn, las redes de informacion, etcétera) y los cuerpos (en los sistemas de asistencia social, las
actividades controladas, etcétera) con el proposito de llevarlos hacia un estado autonomo de alienacion, de
enajenacion del sentido de la vida y del deseo de creatividad”. En: Hardt, Michael y Negri, Toni: (2002)
Imperio, Barcelona, Buenos Aires, México, Paidds (1% ed. inglés 2000), p. 38.
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pervertir los significados originales del mito creado, y de ahi surge la necesidad de la

desterritorializacion y la resignificaciéon como practica politica.’’

1.2. Dominio y ecologismo

Si entendemos la naturaleza como nuestro entorno, reconoceremos que, desde siempre
(al menos, desde la caza) lo que se establece es una relacion técnica con la misma y que
las transformaciones culturales y naturales van de la mano. ’® Por tanto, aunque lo
queramos ver como un espacio diferenciado, no es sino parte de nuestra interaccion con
¢l, fisica y mental. En verdad, todo estaba fusionado hasta que aparecio el artificio y, por

oposicion a este, se nombrd a lo demas.

El problema en la idea de dominio de algo que se presenta como distinto y enfrentado al
ser humano, surge posiblemente al querer ignorar la interrelacion permanente del ser
humano con la “naturaleza”. En la Antigiiedad, aunque ya situada en un estadio inferior
al de las verdaderas esencias, la naturaleza, el entorno, se valoraba en tanto que era el
reflejo de las mismas y, por ello, nuestros artificios debian de imitarla. Sin embargo, la
relacion técnica con el mismo hace que se diferencie entre lo que algo parece y lo que es,
su utilidad. Por un lado, es apariencia y falsedad, por otro lado, debemos imitarla porque

es copia de las esencias que muchos no alcanzan a vislumbrar.

Siguiendo el esquema general propuesto por Félix Duque puede decirse que es con la
llegada del Cristianismo cuando una mayor desconexion tiene lugar en la subjetividad de
las personas: el mundo material se menosprecia, no interesa para la reflexion filoséfica o
religiosa. Todo en el mundo se hace en funcion de Dios: el ser humano esta subordinado
a ¢l y la naturaleza es ofrecida por Dios para que el ser humano la ponga a su servicio.

Las esencias de las cosas son su naturaleza y estas participan del reino de Dios.”

La idea de dominacion de la naturaleza no surge abruptamente en la Modernidad sino que

responde a un pensamiento dicotomico que rechaza cada vez mas la relacion inevitable

7 En su sentido amplio, sin embargo, tampoco el nomadismo y la desterritorializacion estin exentos de
peligro. Miwon Kwon advierte de la posible repeticion en ellos de la ideologia del freedom choice y de su
condicion de priviliegio. En: Kwon, Miwon (2002): One place after another: site-specific art and locational
identity, Cambridge and London, Massachusetts Institute of Technology, pp. 165 y 166.

78 La naturaleza como entorno surge a partir del ser humano y la necesidad de invencion técnica. Pues antes
de la caza, todo era uno, pero con ella, el hombre se escinde mentalmente de lo que le rodea, se siente
enfrentado. Sin embargo, estan interrelacionados. En: Duque, Félix (1986): p. 187.

" Todo este recorrido se puede ver en: Duque, Félix (1986): pp. 158-173.
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del ser humano con lo que le rodea y la necesidad del mismo maés all4 de su consideracion
de recurso o desecho. Partiendo del pensamiento cldsico recogido por el judeo-
cristianismo, la religion continué difundiendo una divisiéon del mundo entre lo natural y
lo sobrenatural, en la que lo primero queda desatendido en beneficio de la Metafisica, lo
que no estéd en este mundo. Es mas, lo que nos rodea, podemos ponerlo a nuestro servicio,
esto no contraria a la divinidad. Pero, en cualquier caso, ;cuando hemos dejado de poner
el mundo a nuestro servicio? O mejor, ;cuando hemos dejado de transformar el entorno
y, al mismo tiempo, a nosotros mismos? Duque advierte que el ser humano ni utiliza ni
se adapta al medio, sino que “se transforma a si mismo al transformar su medio, su
circunstancia, porque orteguianamente hablando- si no las salvas a ellas no se salva ¢l
mismo”.%’ Desde siempre, pidiendo mayor o menor permiso a las diversas deidades,
nuestro ser-estar en el mundo ha ido de la mano del habitar, del crear espacios para nuestra
supervivencia.’! Las construcciones neoliticas juzgadas hoy tampoco, segin Tonia
Raquejo, cumplirian el codigo ecoldgico porque introducen elementos extrafios al
paisaje.?? La emergencia de la critica actual debe de ponerse en relacion con unos avances
técnicos cada vez mas veloces que dejan, por tanto, una huella mas rapida y de mayor
impacto a distintos niveles sobre el espacio que habitamos. Una mayor capacidad de
modificar la Tierra se ha puesto en evidencia y ya desde hace algunas décadas parece

altamente preocupante.®?

Con la Modernidad el ser humano se siente libre en tanto que su espiritu (res cogitans),
separado del cuerpo, de lo material (res extensa), no estd atado a este mundo, pero esto

no es una novedad, sino que recoge toda una tradicion del pensamiento platonico y

80 Duque, Félix (1986): p. 24.

81 Ser hombre, nos dice Félix Duque en los comentarios a Bemerkungen zu Kunst-Plastik-Raum de
Heidegger, significa habitar, existiendo un claro parentesco entre habitar, cuidar, construir... En:
Heidegger, Martin (2003): Bemerkungen zu Kunst-Plastik-Raum. Observaciones relativas al arte-la
plastica-el espacio. Ohrkizunak arteari, plastikari eta espaziorai buruz / Die Kunst und der Raum. El arte
y el espacio. Artea eta espazioa, (1* eds. aleman 1966 y 1969), Pamplona, Universidad Publica de Navarra,
p- 106.

82 Hernando Carrasco, Javier (2003): “Entrevista con Tonia Raquejo”, Territorio piiblico, 1, p. 11.

8 Albelda considera que el modelo de intervencion no ha cambiado desde los inicios del pensamiento
occidental y que “solo ha variado la velocidad de transformacion y la tecnologia con la que se interviene”.
En: Albelda, José y Saborit (1997): pp. 85 y 86. Sin embargo, en el epigrafe dedicado al “Land Art” critica
severamente las intervenciones norteamericanas en las que ve una naturaleza sin carga metafisica, como
pura materialidad, desde una mirada antropocéntrica. También Kai N. Lee reflexiona sobre la capacidad
que, en el contexto de globalizacion, hemos desarrollado para modificar el entorno, sin obviar que dichos
procesos globales estan en relaciéon con lo que sucede a nivel local. En cualquier caso, las grandes
transformaciones de los ultimos siglos no suponen un cambio en nuestra dependencia con respecto al
espacio que habitamos. En: Lee, Kai N. (2013): Humans in the landscape: an introduction to environmental
studies, New York, W. W. Norton & Company, Inc., pp. 3-7.
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cristiano. Sobre Descartes caen todas las acusaciones,® pues otorga al individuo la
libertad de decision y actuacion y, a continuacion sefiala que, tras la creacion divina, hay
mecanismos en el mundo, por lo que éste se puede estudiar. Ahora bien ;es la libertad, la
posibilidad de decision la que supone inevitablemente la destruccion del entorno
habitable? Mas bien el problema del ser humano en Descartes es que se cree libre,
desgajado y por encima de todo, a lo que suma la supuesta posibilidad de un conocimiento
“puro”, objetivo, como si en la realidad que observamos nuestra subjetividad no
desempaiiara rol alguno, a lo que se afiade también la division del conocimiento, situando
a la ciencia como aproximacion racional y objetiva que proporciona un conocimiento
absoluto de la realidad y dejando al margen otras formas de conocimiento.®® El
Racionalismo, ciertamente, ha continuado con esta idea de un mundo dividido: ahora
entre la cultura y la naturaleza. Y el hombre, sin religion, también actiia segun dicta la
Razoén, una razén y una naturaleza enmarcadas en la logica capitalista dentro de la que se
establecen constantemente las reglas del juego y por la que todo pasa a ser cuestion de
posesion y precio de un ser humano que se cree independiente. “Los estigmas con los que
nacieron las modernas categorias de razon y de naturaleza son precisamente los que las
hicieron ser funcionales con el capitalismo. [...] La naturaleza, al entrar en la lo6gica del
dominio, se transform6 en un objeto de posesion, en un objeto de conquista, susceptible
de ser usado, violentado y mercantilizado”.%¢ Sin embargo, que el ser humano haya
utilizado su libertad para el dominio sin reparos de lo que le rodea sin atender a las
consecuencias no significa la necesidad del retorno de las divinidades, sino de aprender a
ser libres y a apreciar y entender la importancia y relacion inevitable con lo que nos rodea

y, por supuesto, hacerlo pensando no solo en términos econdémicos, al menos no como lo

8 Una excepcion seria la de Alain Roger, que cree que las lecturas que se han hecho de Descartes y Galileo
han sido deshonestas al presentarles como aquellos culpables de los excesos de la dominacioén tecnolégica.
Sin embargo, Roger no ve en ellos a imperialistas cientificos, sino la propuesta de formas de dominio para
aliviar el sufrimiento. En: Roger, Alain (2007): pp. 155- 162 También es de sumo interés el articulo de
Fernando Alvarez-Uria en el que sefiala que la desaparicion de lo sobrenatural a favor de un mundo
susceptible (mas susceptible atin, podriamos decir) de andlisis y dominio desde la razén cientifica y técnica
no se dio ni con Descartes ni en el contexto del calvinismo, ideas ya impugnadas por Henry Charles Lea,
Max Weber y Michel Foucault, sino que fue la Inquisicion la primera en deshacerse del demonio al ver,
antes que el propio Descartes, que éste incapacita al tribunal para juzgar. Si el despliegue cientifico tuvo
lugar en el norte de Europa fue porque en el sur se reprimi6 esta nueva mirada sobre el mundo por parte de
Iglesia y Monarquia al resultar incompatible y deslegitimadora de las conquistas que se estaban realizando
en lo que llamaban el Nuevo Mundo. En: Alvarez-Uria, Fernando, “El historiador y el inquisidor. Ciencia,
brujeria y naturaleza en la génesis de la modernidad”, en: Archipiélago. Cuadernos de critica de la cultura,
15, 1993, pp. 43-60.

85 Novo, Maria (2002): “Ecoarte: hacia un mestizaje de saberes” y Mayer, Michela (2002): “Reglas y
creatividad en la Ciencia y en el Arte”, en: Novo, Maria (dir.), Ciencia... pp. 52 y 53 y p. 78.

86 Alvarez-Uria, Fernando (1993): pp. 59 y 60.
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hace la economia actual ya que, centrada solo en aquello cuyo valor pueda expresarse en
moneda, aquello que sea algo apropiable y aquello que sea “productible” (mercancia), ha
expulsado “la complejidad de la regeneracion natural y todos los trabajos humanos que

no formaban parte de la esfera mercantil, que pasaron a ser invisibles”.%’

Lo que en este texto se propone, en oposicion a la necesidad del sometimiento, es una
apuesta por la reflexion sobre nuestra forma de estar-en-el-mundo. Entre la sociedad, la
técnica y la naturaleza, entretejidas, hay que conseguir un equilibrio y, para ello, el ser
humano quizas deberia de reorientar su objeto de conocimiento, no hacia el
descubrimiento de unas verdades trascendentes, sino de este mundo y tomar conciencia
del mismo tal cual, no por medio de ideas sobre el orden de lo divino. Y este mundo se
desvelara complejo y con numerosas posibilidades. La libertad de poder elegir como
queremos vivir en €l, de conseguir hacerlo un espacio habitable, ahi reside el reto. Nuestro
propio bienestar depende, esta en relacion con la naturaleza, con lo que acontece a nuestro
alrededor. También es importante recordar la lectura de los mitos cosmogonicos de Félix
Duque, en la que el mito, como se ha visto anteriormente, no es religioso y no sacraliza a
la naturaleza, sino que habla del equilibrio encontrado en un mundo en el que lo que hay
es, no lo natural y sobrenatural, sino el orden y el desorden, lo que es fértil y lo que no.%®
Retirar el velo que cubre a la naturaleza, su terrible desencanto, no s6lo no tiene porqué
servir para su explotacion, entendiéndola exclusivamente como fuente de recursos o
desecho, sino que, una transformacién de la sociedad a todos los niveles, cambiando el
sistema de valores (hoy en relacion con los beneficios econdmicos y las relaciones de
poder), permitiria, una vez descubierta la naturaleza tras su fantasma, poder acercarse a
ella y apreciarla por lo que es, por lo que nos une a ella, en tanto que todo es parte de lo
mismo. “El hombre se honra (y se salva) a si mismo cuando honra a la naturaleza como
siendo, a la vez, lo otro y lo mismo de si mismo: lo di-ferente de si. (...) El valor de suyo
que las cosas tienen no es un valor participado, o concedido, por Nadie. Es el valor
presente en el circuito de equilibrio dinamico entre pulsiones naturales interiores y

sociales y recursos naturales exteriores”.’

Ante los problemas actuales en relacion al espacio que habitamos convendria ser

conscientes de nuestra interdependencia y no someterlo en el acto de transformacién sin

87 Herrero, Yayo (2013): p. 293.
8 Duque, Félix (1986): pp. 109 -123.
8 Duque, Félix (1986): p. 48.
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reflexionar antes sobre las consecuencias, en todos los ambitos (ecoldgico, estético,
referencial...) que esto trae consigo. Hacer del mundo un lugar habitable no significa
tensarlo hasta tornarlo en inhabitable, limite que parece que no queremos reconocer. Se
puede abrir, se ha de abrir, se ha de habitar, pero siendo sabedores de las limitaciones y
las relaciones de interdependencia existentes, de “la incompatibilidad esencial que existe
entre un planeta fisicamente limitado y una forma de organizacion socioecondémica

basada en la expansion continuada de la produccion y el consumo”.”?

Ante la situacion de crisis, que no es solo ecologica, sino a todos los niveles de la vida,
algunos proponen un Regreso, pero éste es siempre insatisfactorio, porque la naturaleza
estd en perpetuo cambio. Otro Regreso posible seria el de las creencias religiosas o
mitologicas en torno a la Naturaleza y que estd muy en relacion a la idea roméantica de
naturaleza que hoy manejamos. Por otro lado, encontramos aquellas propuestas que
depositan su confianza en el Progreso, considerando a la cultura nuevamente escindida,
separada de la naturaleza. Sin embargo, el problema principal no parece residir ni en el
dominio de la naturaleza sobre la cultura, ni a la inversa, pues este enfoque se basa en una
concepcion obstinada y prolongada en el tiempo en el que se enfrentan como ambitos
irreconciliables la cultura y la naturaleza. La cuestion central residiria mas bien en la
necesidad de establecer nuevas formas de relacion entre extremos de lo que en definitiva
no es sino la misma cosa.’! Y, sobre todo, nuevas formas de relacion que reconozcan la

interdependencia y los limites.

Félix Duque plantea que, como en otros momentos de la historia, la situacion de
desequilibrio actual sera finalmente transformada, regulada por un grupo de inventores
que saldran, en el caso del siglo XXI, del ambito de las ciencias y la tecnologia para
buscar una nueva forma de colaboracion en el momento en que la situacion se agrave
hasta el extremo de ser insostenible, pues no puede seguir considerandose al medio
ambiente como desecho.”? Otros investigadores afiaden a la ciencia (ciencia no basada en

los presupuestos de la Modernidad) otra forma de conocimiento del mundo: el arte,

% Herrero, Yayo (2011): “Golpe de estado en la biosfera: los ecosistemas al servicio del capital”,
Investigaciones Feministas, Vol. 2, p. 218.

1 Duque, Félix (1986): pp. 16 y 17. Aqui se lee, por ejemplo: ““Asi, “artificio” y “naturaleza” no son sino
los extremos —variables en funcion segln los estratos- de una historia: la historia de ese “abrir espacios”
que es la Técnica”.

2 Duque, Félix (1986): pp. 35-37
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viendo en la colaboracion entre estos dos espacios las posibilidades del cambio.?® Experta
y pensadora de referencia en el dmbito de la economia ecoldgica y de la economia
feminista, Yayo Herrero explica de forma magistral el funcionamiento de la economia
hegemonica, neoclésica, en la que solo tiene valor aquello a lo que se le puede poner un
precio, quedando por lo tanto excluido todo lo relacionado con la ecodependencia y la
interdependencia. Herrero focaliza la atencion en la relacion entre la economia y el
sostenimiento fisico de la vida (los procesos naturales y de interdependencia). Como
especialista reconoce que la salida ante esta situacion insostenible, en tanto que los limites
fisicos son reales y estamos cerca de alcanzarlos, es posible. De hecho, sefiala dos
caminos: uno negativo en el que se sigue explotando el planeta, reduciendo cada vez mas
sus recursos y repartiéndolos cada vez entre menos personas, agudizandose asi las
diferencias entre ricos y pobres que precisamente este sistema promueve (para que unos
crezcan otros han de decrecer), y otro positivo que consiste en replantearnos como vivir
siendo conscientes de las dependencias y los limites y buscando una vida digna para

todos.”*

Nuestro modelo econdmico, al amparo del paradigma econdémico neoclésico,
ha sido capaz de generar un enorme desarrollo industrial y abundancia de
mercancias, pero lo ha hecho costa de poner en peligro el futuro de la
humanidad y de generar situaciones de miseria en gran parte del planeta.

[...] La humanidad va a tener que adaptarse en cualquier caso a vivir
extrayendo menos de la Tierra, plegandose a lo que su produccion ciclica
puede dar y generando menos residuos. Esta adaptacion puede producirse por
la via de la pelea feroz por el uso de los recursos decrecientes o mediante un
proceso de reajuste decidido y anticipado con criterios de equidad.®’

Yayo Herrero incide, viniendo del ambito cientifico, en la necesidad imperiosa de poner
limites, de cambiar el lugar del valor y hacer participes a la justicia y la sostenibilidad.”®

Probablemente la solucién si que parece venir de la mano, al menos en parte, de estos

% Novo, Marta (dir.) (2002). El discurso general de este libro se centra en desmentir el mundo dicotémico
creado por la Modernidad para defender una realidad porosa, interrelacionada, y unas formas de
conocimiento que aceptan sus propios limites y se asientan sobre posibilidades, no certezas, al tiempo que
buscan la colaboracion con otras areas de conocimiento para la aproximacion a la realidad.

%4 Herrero, Yayo (2015): “Lo que la economia convencional oculta”, en UdB - 1°sesién de Economia: 'Lo
que la economia convencional oculta’ - (16-11-15), en: http://especiales.publico.es/publico-tv/universidad-
del-barrio/542333/udb-1-sesion-de-economia-lo-que-la-economia-convencional-oculta-16-11-15, 25 de
septiembre de 2016.

% Herrero, Yayo (2011): p. 230.

% Herrero, Yayo (2011): p. 230.
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inventores (y pensadores), como es el caso de Yayo Herrero, no porque tengan que crear

cosas nuevas, nuevos artilugios o formulas, sino nuevas formas de pensar la vida.

Seria interesante preguntarnos por qué y en nombre de quién protegemos a la naturaleza.
El siglo pasado vio emerger el ecologismo con el propoésito de proteger y defender a la
naturaleza, entendiendo que por si misma no podia hacerlo dada la velocidad y voracidad
de nuestras actuaciones.’’ Propiamente hablando el sentido ecologico que tomo el medio
ambiente surge con Haeckel en 1866: “Por ecologia entendemos la totalidad de la ciencia
de las relaciones del organismo con el medio ambiente, comprendidas, en sentido amplio,
todas las condiciones de la existencia”. Posteriormente aparecid la teoria de los
ecosistemas de Tansley y en 1939 la ecologia del paisaje de Troll, definida por Roger
como “monstruo conceptual”.”® Es en los afios 60 del siglo XX cuando se produce un
despertar, entre otras, de la conciencia ecologista a nivel social.”” Surgieron en esa década
numerosas reivindicaciones y busqueda de alternativas al contexto politico, social y
econémico del momento, apareciendo dentro de dicho contexto la defensa del entorno,
acompanada con frecuencia de nostalgia y de rechazo a las heridas infringidas a la misma.
Desde entonces, las reivindicaciones ecologistas no han dejado de estar en boga, yendo
desde las propuestas mas utdpicas, nostalgicas y antitecnologicas hasta aquellas mas
pragmaticas, realistas y colaborativas en la busqueda de soluciones. Sobre las primeras
podria decirse que “la “sensibilidad” ecoldgica ha acentuado en el transcurso de los
ultimos afios la escision entre Naturaleza y artificio intensificando su mutuo
enfrentamiento, tanto como los sectores devotos de la tecnocracia (...)”.!% Pensar la
naturaleza en relacion con el artificio y no como su opuesto seria el primer paso necesario
para afrontar los retos del momento presente. Otra cuestion es ver qué tipo de equilibrio
entre lo existente se plantea. Una parte del ecologismo ha tendido a la sacralizacion de la
naturaleza y a su compresion como sujeto. En ocasiones, se apela a la Hipotesis Gaia y a

las ideas de organismo vivo y deidad femenina. Sin embargo, Lynn Margulis quiso

97 No era sin embargo la primera vez que las personas transformaban el territorio con consecuencias
ambientales alarmantes. En la Edad Media, con el triunfo de la agricultura, se produjo tal transformacion
del entorno que generaria importantes desajustes ecologicos: el cultivo como base econémica “empeoraba
progresiva e irremisiblemente la relacion entre el hombre y las tierras cultivadas, por una parte, y el medio
natural (rio y torrentes, sobre todo), por otra”. En: Fumagalli, Vito (1989): Las piedras vivas. Ciudad y
naturaleza en la Edad Media, Madrid, NEREA, 1989 (1? ed. italiano 1988).

%8 Roger, Alain (2008): “Vida y muerte de los paisajes. Valores estéticos, valores ecologicos”, en Nogué,
Joan (ed.), El paisaje en la cultura contempordnea, Madrid, Biblioteca Nueva, pp. 77 y 78.

9 Sobre ello habla Kastner en el prefacio del libro: Kastner, Jeffrey (ed.) (1998): Land and environmental
art, London, Phaidon, pp. 12 y 16. Kastner sefiala otros fendmenos también muy estudiados de esos afios
como son el feminismo, el sentimiento nostéalgico con respecto a la naturaleza, las luchas politicas...

100 Asi 1o expresa José Saborit en: Albelda, José y Saborit, José (1997): p. 41.
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esclarecer algunas de las confusiones y reclamos ecologistas que se han hecho en relacion
con esta teoria. En primer lugar, como ya ha sido apuntado anteriormente con una
reflexion suya muy similar, sefiald que la tierra no es ni deidad ni sujeto de ningln tipo:
“Rechazo la analogia de que Gaia sea un solo organismo, fundamentalmente porque
ningun ser se alimenta de sus propios desechos ni recicla su propia comida por si mismo.
Es mucho mas apropiada la afirmacion de que Gaia es un ecosistema enorme, un sistema
en el que establecen interacciones, cuyos componentes principales son los
organismos”.'%! Por lo tanto, la idea de Gaia tan sélo remite a un sistema interactivo de
seres vivos. Sin embargo, para Margulis, ciertamente, la ciencia estd ligada al
pensamiento mitico-religioso, por ello, habla de una Tierra femenina y de una causa/fin
de lo que interactia (aunque se centre en los procesos): la Vida. Pero incluso aqui, en una
teoria naturalista, vitalista y holista en tiltima instancia, ' la defensa de la naturaleza no
es como algunos ecologistas debieron esperar. Declaraciones de Lovelock con respecto a
la contaminacion sefialan lo poco que a Gaia, segun ¢l, nuestra destruccion de la vida le
importa: “si por contaminacion nos referimos al vertido de material de desecho, existen
pruebas suficientes de que la contaminacion es tan natural para Gaia como respirar lo es
para nosotros y para la mayoria de los animales”.'% Todo, absolutamente, forma parte de
Gaia, desde la tecnologia més agresiva hasta la legislacion que trata de protegerla, y de
todo ello Gaia se retroalimenta. Paradojicamente, y por tensar un poco mas las cuerdas,
aquellas practicas ecologistas que tratan de proteger a la naturaleza resultarian, si tratan
de presentarse como actuaciones de reverencia con respecto a la misma, protegiendo ante
todo a la Naturaleza, poniéndola a ella por delante del ser humano, bastante
antropocéntricas al pensar, frente a la Hipotesis Gaia, que tenemos una importancia
trascendente en lo que le ocurra a la Tierra. Para Lovelock y Margulis somos
insignificantes y la Vida seguird a pesar de nosotros y nuestras actuaciones, pues las
transformaciones, tanto si benefician al ser humano como si no, seran en cualquier caso
expansiones para la biota, teniendo en cuenta que, con cada crisis, la biosfera retrocede

un paso y avanza dos gracias a su notable capacidad de adaptacion. Una explosion nuclear

101 Margulis, Lynn (2003): p. 18 y p. 229.

192 Por un lado entronca con una larga tradicion unitaria y, por otra, las raices organicistas y vitalistas que
contiene son de origen neoplatonico y afloran de nuevo en la Revolucion Cientifica. Por ejemplo, para
Newton “...1a Tierra es un gran animal que respira éter para su renovacién y fermento vital” (e. 1675), y
desde luego (bajo el apelativo de geofisiologia) en la “Teoria de la Tierra” de Hutton (1795). En: Anguita,
Francisco y Arsuaga, Juan Luis (2000): “;Es Gaia una teoria adelantada a su tiempo o una broma vitalista?
Reflexiones para C.T.M.A.”, Ensefianza de las Ciencias de la Tierra, Vol. 8, 3, p. 198.

193 Lovelock, James (1979): Gaia: A New Look at Life on Earth, Oxford, Oxford University Press, p.95.
Citado en: Margulis, Lynn (2003): p. 272.
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no supondria el fin de la vida en la Tierra, pero si la nuestra, ya que no hemos sabido

coexistir, desapareceremos para que la Vida siga.'!%

Otra visiéon muy distinta es aquella que sefiala que, desde siempre, la “naturaleza” ha
estado en guerra contra la vida,'® pues todo organismo tiene fecha de caducidad. Incluso
podriamos con Rosset asumir lo tragico de la vida como forma de liberarse de la angustia
religiosa!®®, aunque de ello ya se ha encargado Margulis, pues nuestra existencia se

muestra tragica, insignificante, en la Hipotesis Gaia.

Sea como fuere parece que, desde este dngulo de vision, la naturaleza no precisa, en
cualquier caso, de nuestros cuidados. Nosotros, sin embargo, si que la necesitamos.
Entonces volvamos a la pregunta: ;por qué y en nombre de quién protegemos a la
naturaleza? Podemos revestirla de mujer, de diosa, de maquina... podemos contar
infinitas historias sobre la naturaleza. Pero no tratemos de engafiarnos, porque elaborar
discursos pomposos en torno a dudosas ideas instauradas puede suponer nuevos

desencantamientos y, sin entender entonces por qué se protegia, vuelva a ser saqueada.

Por lo tanto, y en ultima instancia, no es a la naturaleza a la que hay que proteger por si
misma, sino entender, segin dice Roger, que es una reserva —o mejor, riqueza- colosal de
posibilidades, es patrimonio comun y hay que protegerlo frente al pillaje, pero sin pathos
ecologista entre biologia y teologia.!?” La protegemos porque la necesitamos para la vida,
nuestra vida. Y por vida no nos referimos a una vida basada exclusivamente en los bienes
materiales, sino también en los inmateriales (las emociones, los deseos, los afectos...).
Sentimos que la Naturaleza no puede defenderse a la vez que nos sentimos culpables por
nuestras actuaciones sobre la misma y también un profundo desgarro y, por ello, su
defensa recae en organismos creados por la humanidad y las propuestas que de ellos
salgan “se efectuaran pensando en la humanidad y en funcion de ella, cuyos intereses no
son, por otra parte, exclusivamente econémicos sino también estéticos, socioldgicos, etc.
En todo caso, no porque el hombre se imponga deberes con respecto a la naturaleza, esta

se convierte en sujeto de derecho”.!% La naturaleza la protegemos porque la necesitamos

104 Margulis, Lynn (2003): p. 349-361.

105 Guattari, Félix (1996): pp. 74 y 74; Rosset, Clément (1974): pp. 313-317.

106 Rosset, Clément (1974): p. 315.

107 Roger, Alain (2007): pp. 171-175.

108 Roger, Alain (2007): p. 169. Michel Serres, por el contrario, si que cree en la posibilidad de hacer del
mundo un sujeto de derecho a través de “una relacion contractual entre la humanidad y su medio” porque,
como ¢l mismo dice, “yo quiero introducir en la problematica del contrato juridico o politico el mundo de
las cosas en si mismas”. En: Serres, Michel (1993): “Sobre el contrato natural” [entrevista], Archipiélago.
Cuadernos de critica de la cultura, 15, pp. 41 y 42.
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de infinitas maneras y, ademas, porque quizas ella no desaparezca, pero nosotros
corremos riesgos. Nos referimos constantemente al medio ambiente y los problemas
medioambientales, pero es importante no olvidar que éstos no han sido originados
siempre del mismo modo, pues Kai N. Lee advierte que en 1800 éstos serian provocados
por la naturaleza a las personas, mientras que hoy generalmente ocurre lo contrario.'” En
definitiva, nos encontramos en una interrelacion constante, nos transformamos con ella 'y

ella con nosotros, la afectamos y nos afecta, y no precisamente como algo superficial.

Las ideas de dominio y poder, sin embargo, no afectan exclusivamente a nuestras
relaciones con el entorno, sino que son los valores en los que la sociedad lleva tiempo
asentada. Quizas sea una transformacion mas profunda la que se necesita en la actualidad
para procurar que la vida sea mas digna, una transformacion en la forma de pensar y de
relacionarse con el entorno y las personas, en la que, como dice Yayo Herrero, se debera
de asumir el inevitable ajuste a los limites del planeta, aceptar la interdependencia y el

reparto de la riqueza y romper el vinculo simbélico entre consumo-calidad de vida.'!°

Nuevas propuestas surgen y muchas de ellas coinciden en la importancia de lo
micropolitico, la descentralizacion, lo multidisciplinar, un mundo no compartimentado,

un pensamiento rizomadtico, etc. La reorientacion de nuestros objetivos, mas alla de los

econdmicos, es un aspecto clave para el cambio. Félix Guattari, en Las tres ecologias,'!"

hace una propuesta que resulta interesante: se trata de que un referente o articulacion
vfico!!?, fi ideologi i di ipad duccioni
ecosofico’ '“, frente a ideologias univocas, discursos estereotipados y reduccionismos, que

sirva para reorientar como se quiere vivir de hoy en adelante:

Asi pues, creo que una ecosofia de nuevo tipo, a la vez practica y
especulativa, ético-politica y estética, debe sustituir a las antiguas
formas de compromiso religioso, politico, asociativo... No sera ni una
disciplina de repliegue sobre la interioridad, ni una simple renovacion
de las antiguas formas de «militantismo». Se tratard mas bien de un
movimiento de multiples facetas que instaura instancias y dispositivos
a la vez analiticos y productores de subjetividad.!'!?

19 T ee, Kai N. (2013): pp. 12, 13, 45 y 46.

110 Herrero, Yayo (2013): pp. 299 y 300.

"1 Guattari, Félix (1996).

12 Para Guattari, hay tres ambitos ecoldgicos que deben de estar interrelacionados para que una nueva
forma de valorizacion tenga lugar: “la ecologia social, la ecologia mental y la ecologia medioambiental, y
bajo la égida ético-estética de una ecosofia”. En: Guattari, Félix (1996): p. 30.

113 Guattari, Félix (1996): pp. 76 y 77.
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1.2.1. Encuentros y desencuentros: ecologia y estética

Aunque hay una diferencia clara entre los valores estéticos y los ecologicos, los primeros
culturales y los segundos de caracter cientifico, aunque “el conocimiento de los
geosistemas y de los ecosistemas es evidentemente indispensable, pero por si mismo no
nos hace avanzar un solo paso en la determinacion de los valores paisajisticos”,!!* “esto
no quiere decir que no haya que articular ambos términos, muy al contrario, pero la
articulacion pasa por la previa disociacion de los mismos™.!!> Asi, Roger sefiala, en un
articulo posterior a su obra Breve tratado del paisaje, que “de todos modos y a pesar de
todo lo dicho, hay que reconocer que los ecologistas han contribuido, con una eficacia
que yo he subestimado, a la invencidon de nuevos paisajes, a su redescubrimiento, a su
rehabilitacion, como las ciénagas, por ejemplo”.!'® Ciénagas que hace solo unas décadas
se consideraban un estorbo y que ahora estan protegidas por su valor faunistico y floristico
y también por sus cualidades estéticas. “Nuestra mirada ha cambiado y es indiscutible
que esta mutacion se la debemos a los ecologistas. [...] Por tanto, aunque siga pensando
que los valores ecoldgicos y cientificos no son en si mismos estéticos, debo admitir que

pueden inducir, directa o indirectamente, a una vision paisajistica”.!!’

Una aproximacion estética y una ecologica a un lugar no son miradas del mismo tipo y
pueden tener también diferentes propdsitos. Fernando Arribas, quien asegura que ni todo
en la naturaleza es bello ni bueno por si mismo, como tampoco toda intervenciéon humana
es perjudicial,''® opina como Roger que desde ambitos como la ecologia se ha podido

influenciar en coémo se ven algunos espacios naturales,'!

al mismo tiempo que reconoce
que estampas no ecoldgicas pueden sin embargo mantener su caracter estético, como seria
el caso del repentino quebrarse del hielo en el Artico.'”® Pero asi como algo no
recomendable o celebrable desde el ambito ecoldgico puede resultarnos atractivo
estéticamente, también algo que no llamaba nuestra atencion estética puede atraparla

ahora tras su difusion desde la ecologia, y es que, aunque se trate de enfoques distintos,

también pueden generarse puntos de confluencia entre ambos. El paisaje es construccion

114 Roger, Alain (2008): p. 78.

115 Roger, Alain (2008): p. 75.

116 Roger, Alain (2008): p. 83.

17 Roger, Alain (2008): p. 83.

18 Arribas Herguedas, Fernando (2014): “Ecologia, estética de la naturaleza y paisajes humanizados”,
Enrahonar, 53 (“Etica i politica del paisatge™), p. 80.

19 Arribas Herguedas, Fernando (2014): p. 79.

120 Arribas Herguedas, Fernando (2015): “Belleza sin autoria: una vision pluralista de la apreciacion estética
de la naturaleza”, Ecozon@, Vol. 6, 2, p. 107.
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cultural y es emocion, los discursos y las imagenes que vamos construyendo sobre nuestro
entorno no dejan de crear nuevos paisajes. Los paisajes in visu'?! no se destruyen en el
sentido en el que un ecosistema lo hace: un lugar puede sentirse paisaje en un momento
y luego dejar de verse asi, un ecosistema existe y se transforma fisicamente. Por otro lado,
los paisajes in situ cambian constantemente. Roger habla de nuevos paisajes hoy, de una
sobrecarga de paisajes, en tanto que un paisaje, cualquier paisaje, no es precisamente el
medio ambiente, no es un ecosistema o un concepto cientifico, sino que es sociocultural.
De hecho, no todo atentado contra el paisaje actual es una contaminacion visual
asimilable a la ecologica. El paisaje, para Roger, se transforma, no es algo que se conserve
y proteja como un ecosistema, pues no se trata, como plantean muchos ecologistas, de
salvar un paisaje arcaico del siglo XIX, como si las transformaciones no pudieran crear
otros nuevos. 22 Probablemente, sin embargo, si el paisaje, la proyeccion estética sobre el
entorno, es cultural, los discursos que una sociedad y una época construyan en torno al
mismo contribuirdn a nuestra forma de mirarlo y a las emociones que éstos nos generen.
El bosque, la montana, el mar, el desierto... y ahora también las ciénagas, se han ido
llenando de poesia. Sin embargo, la mugre también puede resultar estética. La imagen de
una ciudad decadente, desconchada y pobre nos resulta tristemente bella... jtan bella!; las
canteras de las minas estan llenas de poesia, los campos de Castilla... incluso las formas
que dibuja un vertido oleoso en el agua, pues un lugar contaminado puede resultar bello
y a la inversa'?® aunque, en este caso, su probable toxicidad nos inquiete y espante el
placer estético en favor del rechazo, ya que la preocupacion por la contaminaciéon es
también muy humana, cultural y actual, y afecta asi a nuestro modo de mirar. Simén
Marchan Fiz plantea el problema de la estetizacion de la naturaleza en los que él
denomina paisajes de la accién'?* y la conveniencia de que el problema estético atienda
a la cuestion ecoldgica, no como garantia, pero si como ayuda para no caer en dicha
estetizacion del entorno con el turismo, los deportes... en el que, mientras lo tradicional

se pierde (pues algo de lo tradicional siempre se pierde o se transforma), lo estético se

121 Para Roger existen dos maneras de artealizar (término recogido de Montaigne), de intervenir en el objeto

natural y hacerlo estético: in situ (sobre el lugar) e in visu (representacion, creacion de modelos autdbnomos).
La artealizacion in sifu son parques, jardines y el land art, mientras que en la artealizacion in visu se opera
sobre la mirada colectiva a la que se le proporcionan modelos de vision esquemas de percepcion y de deleite
En: Roger, Alain (2007): pp. 21-25 y Roger, Alain (2008): p. 68. Segln la traduccion del texto se puede
leer artealizacion o artializacion.

122 Roger, Alain (2008): pp. 74 y 75 y Roger, Alain (2007):pp. 135-143, 146, 147 y 150-153.

123 Roger, Alain (2007): pp. 135-143.

124 Marchan Fiz distingue entre los paisajes de contemplacion (vorstellung), la representacion artistica
(darstellung) y los paisajes de la accion (gestaltung). En: Marchan Fiz, Simén (2006).
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presenta como norma social, imagen creada para cada caso, pura escenificacion
estética.'® Una proyeccion o aproximacion exclusivamente estética sobre el entorno,
puede hacer que éste pierda o, mejor, que no proyectemos sobre €l otros valores en tanto
que espacio vivido, dinamico, y pase a ser pura estetizacion comercial, un escenario
normativo mas. Pero dicha estetizacion, al mismo tiempo, también puede venir de la mano
de discursos que brotan desde otros lugares, como ese gusto por lo verde desde el
ecologismo, esa verdolatria de la que nos habla Roger. Lo estético y lo ecoldgico son
enfoques que pueden confluir en su aproximacion al entorno, pero no necesariamente, y
tampoco que lo hagan garantiza una mayor calidad per se. Al hablar de la verdolatria, por
ejemplo, Roger reclama diferenciar claramente entre valores estéticos y valores
ecoldgicos pues, ciertamente, un paisaje no tiene que ser una gran lechuga (que no seria

para él sino comodidad y reduccion a embalaje). 2

Cuando Roger se refiere a los paisajes in situ senala que su muerte significa la destruccion
o deterioro de los paisajes tradicionales rurales, algo que también ocurre en el entorno
urbano, el extrarradio, mientras que el problema del paisaje in visu llega cuando nuestra
mirada quiere lo viejo, es nostalgica, “lo que no quiere decir que haya que contentarse
con dejar la mugre y la piedra en su estado y contestarse con “poetizarla”. La evidencia,
en su gravedad poética, habla, al contrario, de la urgencia de elaborar un nuevo sistema
de valores y de modelos que nos permita artealizar in situ y también in visu, ‘el horroroso
pais” que estamos condenados a habitar”.!?” Artealizar, si, pero sin llegar a la pura

estetizacion y vaciamiento del lugar.

Convertir el entorno en pura escenografia, incluso la participacion del arte como agente

128 o] rol de la industria del turismo en dicho

mas de la estetizacion comercial del mundo,
proceso de estetizacion, o la promocion de espacios antes ajenos al consumo turistico a

partir de las demandas ecologistas'?® son otras de las grandes cuestiones que giran en

125 Marchén Fiz, Simé6n (2006): pp. 51 y 52. También sefiala que la solucion debe pasar por la conciliacion
de lo técnico y lo estético a través de la técnica, pues un paisaje de la accidon no es un paisaje de
contemplacion.

126 Roger, Alain (2007): p.79.

127 Roger, Alain (2007): p. 123.

128 Santa Ana, Mariano de (2004): “Promesas de felicidad”, en Santa Ana, Mariano de (ed.), Paisajes del
placer, paisajes de la crisis. El espacio turistico canario y sus representaciones, Lanzarote, Fundacion
César Manrique, p. 68.

129 Mufioz, Clara (2004): “Seguro de sol”, en Santa Ana, Mariano de (ed.), Paisajes del placer... pp. 107 y
108.
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torno a nuestras formas de ver, entender y relacionarnos con el entorno, aspectos sobre

los que se volvera mas adelante.

(Mueren los paisajes? Estéticamente siempre surgen nuevos pero, por otro lado, mueren
aquellos que vimos como tales y que ya no estan. Fisicamente puede hablarse de su
muerte cuando un espacio que hemos mirado como paisaje desaparece. En este sentido
un espacio que era para nosotros paisaje ha desaparecido y, en su lugar, podria aparecer
otro. Pero si nos referimos a la muerte de ecosistemas, medios de vida, etc... se trata de
otra cuestion, otra aproximacion que, obviamente, no es estética. Porque el entorno, el
espacio extraurbano, son todas esas cosas y mas: es espacio econdmico, estético,
historico, fisico, politico, identitario, vivencial y del habitar, especialmente del habitar, y

de hacerlo con dignidad.

1.3.  Sobre el paisaje

El paisaje nace en relacion con el arte, pero jacontece la creacion artistica ignorando su
contexto? Si se piensa en las ultimas décadas, nuestra relaciéon con el mundo esta
altamente mediatizada por la cultura visual, por lo que conviene tener presente coémo
afecta (y afectd) el cambio de nuestras condiciones de vida, nuestro contexto social,
politico, econdmico y cultural, en nuestra percepcion del entorno. Que la proyeccion de
la mirada sobre el entorno en los siglos XVI y XVII se modificara tras un par de siglos
que fueron apuntando en esta direccion (o quizas no tanto la mirada, sino el paso de la
mirada individual a la colectiva, dando origen al concepto y a una proyeccion cultural
sobre el entorno) o, mejor, que el artista se entregara a la representacion del espacio
circundante en tanto que protagonista, sujeto, no se pudo producir sin mas. Unas
determinadas condiciones tuvieron que darse para que el espacio se representase de una
forma distinta y tuviera la aceptacion del publico y del coleccionista. De un modo muy
sucinto, puede decirse que en la Baja Edad Media se establecia un relacion, por un lado,
de temor/respeto y, por otro, de dominio y medio de subsistencia con el entorno,*° en el

Renacimiento el contexto propiciaria una aproximacion al mundo circundante diferente

130 Un libro fundamental sobre las relaciones con el espacio no urbanizado durante la Edad Media seria:
Vito Fumagalli (1989) Las piedras vivas. Ciudad y naturaleza en la Edad Media, Madrid, Nerea, 1989 (1*
ed. italiano 1988).
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y un deseo de representacion verosimil y, cuando las condiciones de vida se vieron
modificadas en los Paises Bajos, se propici6 un cambio que permitio la entrada del paisaje
en la pintura, ya sea este un proceso, segun quién lo estudie, por el traslado de la burguesia
a la ciudad, por la satisfaccion de la economia generada por el campo, como reflejo del
poder sobre la tierra, etc. No existidé un “descubrimiento” del paisaje en el arte emergido
de la nada, sino que un cambio en las condiciones politicas, sociales y econdmicas, un
cambio, en definitiva, en las condiciones de vida de la poblacion (viajes, alimentacion,
migracion, control sobre el territorio...) permitieron entregarse a la deleitacion del
entorno y, asi, tuvo lugar el nacimiento del paisaje entendido como cuestion estética.
Aunque, seguramente, no por ello no existieron momentos y personas y circunstancias
previas que permitieran tal goce estético, pero fue éste el momento en el que se convierte
en un hecho social, cultural, instaurandose desde el ambito artistico creando un nuevo
género pictdrico. Raffaele Milani realiza un estudio del paisaje en su valencia estética,
pero para ¢l, aunque el paisaje como lugar de contemplacidon aparece con el arte, su
descubrimiento estético no se agota en su representacion y precede, tanto en su vision
como en su sentimiento, a la pintura y a la poesia. La mirada no es la tnica fundadora del
paisaje, sino que éste es sentimiento, donde estan presentes la historia, la memoria, el
mito...!3! Para Milani la idea y la sensibilidad hacia el mismo son antiguas, aunque su
autonomia llegara posteriormente (Milani sitlia este momento en el siglo XVIII), cuando
realmente se trate del paisaje, y no tanto del pais.'3? El autor propone dos aproximaciones
al paisaje: como categoria mental o cultural y como categoria estética.'>* Sobre el primero

comenta:

La vision de un paisaje bello nos ha fascinado desde siempre. Lo que cambia,
empero, es el juicio sobre ¢l a la vez que el lenguaje empleado para
describirlo. Expresar la admiracion propia por ciertos lugares significa ofrecer
un plano de interpretaciones sentimentales, de emociones que, incluso las mas
profundas, han pasado por la criba de los refinados razonamientos del gusto
que atraviesan las diversas épocas, los diversos mundos, del arte y de la
cultura. Definir un paisaje quiere decir afrontar el tema de la valoracion
estética de acuerdo con los pardmetros de la memoria historica, colectiva,
psiquica. Toda reflexion estética sobre el paisaje encubre una relacion entre
la realidad de los lugares y las determinaciones que nos ofrecen las categorias

131 Milani, Raffaele (2007): El arte del paisaje, Madrid, Biblioteca Nueva (1? ed. italiano 2001), pp. 49-59,
97 y 146.

132 Milani, Raffaele (2007): pp. 60-67.

133 Milani, Raffaele (2006): “Estética del paisaje: formas, cdnones, intencionalidad”, Maderuelo, Javier
(2006): pp. 60 y 64.
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estéticas que, al hacer referencia a las cosas, se configuran como teoria del
paisaje mismo. Los paisajes reales son, por el propio hecho de ser objetos de
juicio, expresiones practicas de esa teoria.!>*

Pensar en este aspecto es importante porque supone no tanto que antes no existiera un
disfrute del entorno, sino que no existia como discurso dominante, con calado social,
cuajado culturalmente, lo que evidencia que el entorno no es siempre, socialmente, desde
la comunidad, visto de la misma manera, al tiempo que otras miradas estan latentes, con

mayor o menor fuerza, segun unas determinadas circunstancias.

Hay espacios del miedo, de la inseguridad, de religiosidad, de pureza, de placer estético,
de identidad... Todos ellos han estado o estan proyectados sobre el entorno en funcién de
unas determinadas circunstancias de las personas que se relaciona con el mismo. Por
ejemplo, los problemas medioambientales de las ultimas décadas han hecho que surgiera
una lectura en clave ecoldgica de gran calado en torno al mismo en los afios sesenta y

setenta.

Aparece asi el problema de la identificacion de distintas y dispares realidades con el
concepto de paisaje. Resulta un claro objeto de interés identificar como surge el paisaje,
por qué, en qué contexto... /pero qué paisaje? Hay enfoques que son excluyentes, que
hablan de realidades distintas, otros se yuxtaponen, se complementan. Pero resulta
relevante como, en el estudio del paisaje emergen tantos puntos de vista, tantas posibles
relaciones establecidas con el ambito no urbanizado (e incluso el urbano). Son
precisamente todas estas posibilidades, mas alla de su denominacion, uno de los aspectos
que pueden resultar de enorme interés: la proyeccion estética de la mirada, construida por
la cultura y las emociones, sobre el lugar, pero también la experiencia del lugar, la
vivencia de éste desde el trabajo o desde el esparcimiento o desde la entrega y el
abandono, incluso la modelacion in situ del espacio al trabajarlo, o la construccion de una
imagen del pais por medio de su representacion y los intereses existentes detras de la
misma, asi como el riesgo despertado por la montafia o el sentimiento de lo sublime, o el
debate entre el espacio explotado y el intervenido desde la l6gica de los cuidados... Una
de las cuestiones fundamentales en todos los casos es la identificacion de las formas de
relacion existentes con el espacio y qué circunstancias (politicas, sociales, econdmicas,

culturales y poéticas) las promueven y/o acompaiian.

134 Milani, Raffaele (2006): p. 62.
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Son muchas y diversas las ideas que se agolpan detras del término paisaje. Jean-Marc
Besse identifica cinco problematicas paisajeras,'*> cinco concepciones del paisaje que
coexisten y se yuxtaponen: el paisaje como representacion cultural, el paisaje como un
territorio producido y habitado como obra colectiva por una sociedad, el paisaje como un
complejo sistémico que vertebra los elementos tanto culturales como naturales en una
totalidad objetiva, el paisaje como experiencia y el paisaje como sitio de proyecto. !¢ Su
propuesta de division del problema por disciplinas es, sin embargo, criticada por Federico
Lopez Silvestre, quien propone una lectura menos limitadora desde un trabajo
genealdgico en el sentido nietzscheano o arqueologico foucaultiano en el que reivindica
el caracter fundacional de la Naturphilosophie en las historias del paisaje mas recientes. '3’
Lopez Silvestre sefiala que sobre el paisaje se proyectan distintas miradas y detras siempre
hay alguna finalidad, pero no siempre desde el ambito del poder, sino también del gusto

por la sensualidad y lo ludico, es decir, en relacion a la emocion. '3

Aparece asi destacada la experiencia del lugar, los sentidos, lo corporal. Se pone de
relieve esta faceta del paisaje, ese componente sensitivo y experiencial, que algunos
reivindican. De nuevo, se quiere aqui insistir en que no se trata tanto de si su
denominacién como paisaje es la mas adecuada, siendo €ste un concepto bastante laxo, si

no de la puesta en relieve de otras formas de relacion y apreciacion del territorio.

Es ademas relevante considerar que quizas nunca haya existido una mirada puramente
estética sobre el entorno. Quizas el placer estético ha predominado en mas ocasiones
sobre otros elementos desde finales del siglo X VI, pero la mirada nunca est4 exenta de lo
que la rodea: los afectos, los simbolos politicos, religiosos, econdémicos. Por ello, es
importante pensar como, por ejemplo, el campo holandé€s, por primera vez retratado,
respondia a un placer estético no por si solo, sino en compaiiia de la sociedad burguesa y

laica,'® la satisfaccion por la abundancia que ofrecia la tierra,'** el nacimiento de la

135 Sobre el concepto “paisajero” ver la nota al pie 129.

136 Besse, Jean-Marc (2006): “Las cinco puertas del paisaje. Ensayo de una cartografia de las probleméticas
paisajeras contemporaneas”, en Maderuelo, Javier (dir.), Paisaje y pensamiento..., pp. 145- 171.

137 Lépez Silvestre, Federico (2009): “Pensar la historia del paisaje”, Maderuelo, Javier, Paisaje e historia,
Madrid, Abada Editores, pp. 11-23. Mas adelante muestra el potencial existente en Schelling, Humboldt,
Joachim Ritter... en la creacion de paisajes, pp. 42-45.

138 Lopez Silvestre, Federico (2009): pp. 34 y 35.

139 Maderuelo, Javier (2005): El paisaje. Génesis de un concepto, Madrid, Abada, p. 74.

140 Luginbiihl incide en la importancia del contexto en el que nace el concepto landtscap, aparecido en 1462
en tres textos en Flandes, dos de ellos aludiendo a la regioén que se ve de un vistazo y el otro a un pais de
abundancia. Esto lo enmarca en un sistema feudal con deficiencias alimentarias y propone pensar las
representaciones del paisaje en relacion al panorama econdmico, social y politico. Cuando Holanda se
convierte en un pais poderoso, el campo abastece las ciudades y permite su desarrollo econémico. En este
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“clase ociosa” y la forclusion, segun Berque, del trabajo de la tierra,'*! la demostracion
del poder politico y econdmico sobre el territorio...!** y siempre desde la distancia,
siendo una invencién urbana.'** Del mismo modo, cuando se habla del Romanticismo
como momento cumbre del paisaje, este tampoco estaba exento de la afioranza del pasado,
la bisqueda del yo y cuestiones relativas a la identidad de un pueblo frente al desarrollo

industrial que lo modificaba.'#*

Es importante distinguir las diferentes aproximaciones de una sociedad al espacio
circundante: espacio del miedo, marco de accion, marco de subsistencia, fuente de
recursos y desechos, medio ambiente, lugar estético, lugar de la alteridad, espacio del
poder, espacio territorial, identitario... Pero, al mismo tiempo, hay que tener presente que
cada uno de estos aspectos no suele darse de forma aislada y no son ajenos a otros factores
que los impregnan, ;qué podria estarlo? Siempre hay un contexto y un sistema de
relaciones en el que nos movemos y se produce un dominio de unas miradas y usos del

entorno sobre otros en una época, una sociedad, unos poderes determinados.

En la década de los afios noventa comenzaron a proliferar los estudios en torno al

paisaje.!'* Agustin Berque, investigador de referencia en este ambito, publico un articulo

contexto emerge el paisaje, siendo en sus origenes como un bello campo de abundancia. En: Luginbiihl,
Yves (2008): “Las representaciones sociales del paisaje y sus evoluciones”, Maderuelo, Javier (dir.) Paisaje
y territorio, Madrid, Abada Editores, pp. 151-159.

141 Este es el requisito que sefiala Berque en: Berque, Augustin (2009): El pensamiento paisajero, Madrid,
Editorial Biblioteca Nueva (1* ed. francés 2008), p. 40.

142 Un texto fundamental sobre la relacion entre paisaje e imperialismo es: Mitchell, W. I. T.: (2002a)
“Imperial Landscape”, en Mitchell, W. J. T. (ed.), Landscape and Power, Chicago, The University of
Chicago Press (1% ed. 1994), pp. 4-34.

143 Roger, Alain (2007): pp. 32y 33.

144 Pedro Medina sefiala la importancia de entender el concepto de lo sublime en su contexto moral (la
gravedad del tiempo, la muerte, el sentimiento de trascendencia) y reconocer también su ideologizacion,
estando muy vinculado a las ideas politicas de patria y revolucioén. En: Starobinski, J. (1988): 1789. Los
emblemas de la razon, Madrid, Catedra. Citado en: Medina, Pedro (2010): “Paisajes habitables”,
Enrahonar, 45 (“Estética de la Natura”), p. 96.

145 Sobre el paisaje sobresale la investigacion realizada por Maderuelo asi como las actas de los cursos que
coordinod en el marco del programa Arte y Naturaleza en Huesca. Se destacan los siguientes: Maderuelo,
Javier (2005); Maderuelo, Javier (dir.) (1997): El paisaje. Actas, Huesca, 1996, Huesca, Diputacion de
Huesca; Maderuelo, Javier (dir.) (2006); Maderuelo, Javier (dir.) (2007): Paisaje y arte, Madrid, Abada;
Maderuelo, Javier (dir.) (2008): Paisaje y territorio, Madrid, Abada. También son textos de obligada
mencion: Berque, Augustin (2009); Roger, Alain (2007); Mitchell, J. W. T (2002a). A ellos se suman varias
publicaciones dedicadas expresamente al paisaje: Enrahonar (2010); Mateu Bellés, Joan F. y Nieto
Salvatierra, Manuel (eds.) (2008): Retorno al paisaje. El saber filosofico, cultural y cientifico del paisaje
en Esparia, Valencia, EVREN, Evaluacion de Recursos Naturales; Nogué, Joan (ed.) (2008): El paisaje en
la cultura contemporanea, Madrid, Biblioteca Nueva; Sobrino Manzanares, Maria Luisa y Lopez Silvestre,
Federico (2006): “De la situacion de “pospaisaje” a las nuevas visiones del paisaje. Introduccion” en:
Sobrino Manzanares, Maria Luisa y Lopez Silvestre, Federico (eds.), Nuevas visiones del paisaje. La
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en espafiol en 1997 en el que se ponia de manifiesto la existencia de dos enfoques
incompatibles del paisaje: uno, el cultural (paisaje-imagen), que no acepta al otro, el

positivista (entorno real a escala natural). !4

En la historia del arte hay un momento determinado en el que la representacion del
entorno pasa de no ser o ser fondo a tener una presencia indiscutible sobre el lienzo. Es
el nacimiento del protagonismo del entorno como merecedor de un espacio en el arte. El
paisaje se vincula de este modo al &mbito de la estética, pues se da, emerge, en la relacion
especifica entre el entorno y el ser humano caracterizada por el goce experimentado al

mirar el espacio circundante, una mirada que es cultural y estética.

Este paisaje que nace en relacion a la estética y que es entendido como fenomeno cultural
aparece aproximadamente en el siglo XVI.!* Para Roger, quien reconoce en Berque al
unico que ha elaborado una verdadera doctrina del paisaje, el paisaje es una construccion
cultural con un origen humano vy artistico. De este modo, sefiala que existen dos formas
de artealizar (término que toma de Montaigne y que se refiere al acto de intervenir en el
objeto natural y hacerlo estético): in situ e in visu, y que es por dicho proceso de
artealizacion, en el que media la mirada, por el que se pasa del pais al paisaje, como de
la desnudez al desnudo,!*® un paso que en Occidente se dio por la ventana y que acabo

por extenderse a todo el cuadro.!'#

vertiente atlantica, Xunta de Galicia, Conselleria de Cultura y Deporte, Centro Galego de Arte
Contemporanea, pp. 13-29.

146 Berque, Agustin (1997b): “En el origen del paisaje”, Revista de Occidente, n 189, p. 9. Para Berque, la
perspectiva positivista ve siempre paisaje y no contempla el origen del término, pero el paisaje no siempre
existio y no todas las civilizaciones han mirado el entorno como paisaje, pues esto implica una determinada
concepcion del mundo.

147 Las fechas varian pero la mayoria de autores se mueven principalmente en torno a los siglos XV y XVII.
Por ejemplo, Berque sefiala el siglo XVI como el momento de la civilizacion paisajera en Europa, al tiempo
que seflala que las primeras representaciones serian del siglo precedente. En: Berque, Agustin (2006):
“Cosmofonia y paisaje moderno”, en: Maderuelo, Javier (2006), Paisaje y pensamiento..., pp. 188 y 200.
También en “En el origen del paisaje” (1997b) situaba su nacimiento en el siglo XV en Flandes e Italia (pp.
16-18). Por su parte, Alain Roger otorga el estatus de sociedad paisajera a Europa en los siglos XIV y XV,
siendo en este ultimo cuando apareceria el término, pero se refiere al siglo XVII como el momento en que
aparece el paisaje moderno con la primacia de lo estético. En: Roger, Alain (2007): p. 70 y Roger, Alain
(2008): p. 76. Maderuelo, por su parte, sefiala el origen del término en Holanda a finales del siglo XVI,
pero que no se popularizaria hasta el XVIII. En: Maderuelo, Javier (1997b): “Introduccion: El paisaje”, en
Maderuelo, Javier (dir.), El paisaje. .. p. 9. También en: Maderuelo, Javier (1997a): “Del arte del paisaje al
paisaje como arte”, Revista de Occidente, 189, pp. 23-25. También en estas lineas sefiala su nacimiento
como género pictorico en el siglo XVI. En el texto en el que ahonda mas extensamente sobre el proceso de
construccion del paisaje con un estudio detallado de diversas obras datadas esencialmente entre los siglos
XIV y XVII defiende que el paisaje se consolido en este ultimo siglo y que cobraria su maxima expresion
en el siglo XIX. En: Maderuelo, Javier (2005).

148 Roger, Alain (2007): pp. 13-25. También en: Roger, Alain (2008): pp. 67 y 68.

149 Roger, Alain (2008): pp. 70-72.
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Maderuelo, autor de un exhaustivo analisis de la aparicion del paisaje en la pintura, define

el paisaje como:

una construccion mental, algo que se elabora a partir de lo que se ve al
contemplar un territorio, un pais. Es por tanto, una interpretacion
realizada sobre una realidad, determinada por la morfologia de sus
elementos fisicos, pero en la que intervienen factores estéticos que la
unen a categorias como la belleza, lo sublime y lo pintoresco, y
emocionales, que tienen que ver con los estados de animo de quienes
contemplan. !>

Berque entiende el paisaje como una cuestion historica y ecumenal, es decir, que depende
de como se establece en la Tierra el medio existencial de una sociedad.!>! Para este autor

el pensamiento del paisaje, >

el nacimiento histdrico del paisaje, no esta propiamente en
la mirada como si fuera una pura construccion humana, sino que “estd en la realidad de
las cosas, es decir, en la relacion que establecemos con nuestro entorno”.'** Para Berque
se puede hablar de la existencia del paisaje en este sentido cuando se cumplen seis
criterios (incluso siete, porque uno de ellos se desdobla)'**: 1a literatura oral o escrita que
cante la belleza de los lugares (esto incluye la toponimia), los jardines de recreo, la
arquitectura para tener vistas hermosas, las pinturas del entorno, una o mas palabras que

lo nombren, una reflexién explicita sobre el “paisaje”. !>

El nacimiento del paisaje parece que realmente se dio en el seno del arte como proyeccion
de la mirada estética sobre el pais. En ese momento se instaur6 culturalmente una forma
compartida de mirar, imaginar y sentir el territorio. Su aparicion, historica, data de
distintos momentos en Occidente y Oriente: distintos contextos sociales, politicos,

econdmicos y culturales permitieron en diferentes momentos el nacimiento del paisaje.

150 Maderuelo, Javier (1997b): p. 5.

151 Berque, Agustin (2006): p. 190. Y anteriormente en: (1997a): “El nacimiento del paisaje en China” en
Maderuelo, Javier (dir.), El paisaje... pp. 13-21, donde nos habla de esta diferencia entre el espacio
objetivado y el que se entiende en relacion al sujeto, defendiendo el enfoque ecumenal e insistiendo asi en
que el paisaje no existe siempre ni en todo lugar (pp. 15 y 16).

152 Es importante mencionar la distinciéon que hace Berque entre el pensamiento paisajero, que existiria
desde los primeros poblamientos en Europa y por el que, aunque no se ocupaban de él, actuaban sobre el
mismo con acertado gusto, y el pensamiento del paisaje, que naceria en la Europa del Renacimiento. En
este momento se estd haciendo referencia en este texto a las aportaciones de Berque en torno al segundo
concepto. En: Berque, Augustin (2009).

153 Berque, Augustin (2009): p. 59. Berque sefiala una diferencia fundamental entre el pensamiento del
paisaje, que llegd con la Europa del Renacimiento, y el pensamiento paisajero, que implica vivir de una
manera que deja paisajes que admirables, actuar con acertado gusto, pp. 19-23.

154 Estos siete criterios comenzando siendo cuatro y, progresivamente, ha ido introduciendo nuevos
requisitos hasta llegar a los que aqui se exponen.

155 Berque, Augustin (2009): p. 60.
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Si se entiende el paisaje como un fenémeno cultural, historico, es necesario plantearse la
siguiente cuestion: jPor qué la sociedad comenz6 a expresar el goce de contemplar su
entorno? ;Qué permitié que se produjera ese cambio en la mirada cultural? Berque lo
explica a partir de la forclusion del trabajo, asi como de la existencia de la ciudad y de
una burguesia letrada; es decir, la proyeccion de la mirada estética sobre el entorno esta
en directa relacion con el mundo urbano, las clases acomodadas que viven en éste y el
suefio de encontrar la Edad de Oro de unas gentes que se han despegado del trabajo fisico
de la tierra y que la disfrutan como si diera por si misma sus frutos.!>® Para ello, otros
trabajan el campo, asi que el paisaje del que hablamos tiene que ver con el poder
econdmico de una clase letrada que ostenta el poder sobre una tierra que goza porque le
da sus frutos por si misma. Es decir, se trata de un canto a esa tierra que produce y que
solo queda disfrutar: puro reflejo del poder, de algunos, claro. Aunque solo pase por
encima del tema en cuestion, Alain Roger en su defensa del origen humano y artistico
del paisaje, no fisico ni divino,'%’ sefiala que para deleitarse con el entorno hace falta una
distancia, distancia y cultura que provienen del mundo urbano, no del rural.'>® En ese
mundo urbano el paisaje entra por la ventana en un proceso de artealizacion que

posteriormente se extenderd a todo el cuadro.'>’

Maderuelo asocia su nacimiento al contexto de la reforma protestante y la caida de la
pintura religiosa, momento en el que aparecen el paisaje, los bodegones y los retratos. Si
en general en el Mundo Clasico y el Renacimiento se pintaban historias con “fondos” o
“lejos”, también los paises catolicos fueron concediendo cada vez mayor protagonismo
al fondo y la figura se iba convirtiendo en decoracidn, asi naceria el paisaje hasta alcanzar
su apogeo con el Romanticismo. Este autor sefiala que el paisaje seria una entidad animica
con independencia total, sin programa iconografico, aunque haya en ¢él significacion. '’
Pero hay otros elementos que entran en juego en el descubrimiento del paisaje. Es en E/
Paisaje. Génesis de un concepto, '°' un libro con un interesante recorrido sobre coémo va
gestandose la pintura de paisaje y en el que también se hace mencion a la burguesia y a

la representacion, ante la necesidad de nuevos temas pictoricos, de sus posesiones y

156 Berque, Augustin (2009): pp.40-47.

157 Roger, Alain (2007): pp. 14 y 15.

158 Roger, Alain (2007): pp. 14 y 15. Por ello, para Roger el paisaje nace de la mano del hombre urbano del
norte, no del protestante, p. 72.

159 Roger, Alain (2008): pp. 70-72. También en: Roger, Alain (2007): pp. 80-83.

160 Maderuelo, Javier (1997a): pp. 23-27.

161 Maderuelo, Javier (2005).
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territorios,'®? asi como al aprecio tenido a la tierra por tener que ganarsela al mar.!'®?
También es de suma relevancia el gusto que habia por los mapas y las vistas topograficas,
coincidente con el “descubrimiento” de América, situando en ellas el precedente mas
cercano de los paisajes.'®* Es decir, el paisaje nace en un contexto de disputas religiosas,
pero también de “descubrimiento” de nuevos territorios y de enfrentamientos politicos y

resistencia al imperio, en favor de su independencia, de la de su fértil tierra.

Estos tres autores coinciden en que el paisaje es historico, que tiene fecha de nacimiento
y que ésta varia en cada una de las culturas que lo han descubierto: “Pretender que lo que
todos los pueblos ven o veian en su mundo fuera “paisaje” es, sencillamente, cosmicidio:
por etnocentrismo y por anacronismo, es matar su mundo en provecho del nuestro, que

se caracteriza por la existencia del paisaje”.!®®

El paisaje, entendiéndolo como el entorno que se hace autonomo a través de una mirada
que lo ve estéticamente, al menos como fendémeno cultural, tiene un nacimiento historico.
Esa mirada estética varia segun el contexto cultural, social, politico y econémico, por lo
que no nace del puro goce, sino que otros factores estan presentes en el valor que
otorgamos al territorio, aunque este sea un valor estético, pues es un valor que esconde

otros.

Para que el sustrato fisico sea paisaje necesita de una mirada y un sentimiento que lo
interprete emocionalmente, es decir, el paisaje “no es lo que estd delante, sino lo que se
29 . o S . 166 . .
ve” y necesita de una contemplacion estética, desinteresada, por placer. *® La existencia
del paisaje depende de una interpretacion que es “subjetiva, reservada y poética o, si se

quiere, estética”!®’

, ahora bien, esa interpretacion, nuestra mirada, ;puede estar exenta de
otros elementos que conforman su forma de ver, entender y relacionarse con el mundo?
Ya no se habla de una contemplacion religiosa, sino de una estética por la que se

sacralizan lugares cuyo valor no es fisico, utilitario.'®® Como se ha sefialado en el apartado

162 Maderuelo, Javier (2005): pp. 283-285.

163 Maderuelo, Javier (2005): pp. 295 y 296.

164 Maderuelo, Javier (2005): pp. 276-281. Ademas, public6 un articulo dedicado a la estrecha relacion del
mapa con la formacion del paisaje: Maderuelo, Javier (2008b): “Maneras de ver el mundo. De la cartografia
al paisaje”, en Maderuelo, Javier (dir.), Paisaje y territorio... pp. 57-82.

165 Berque, Augustin (2009): pp. 56 y 58.

166 Maderuelo, Javier (1997c¢): “Introduccion: El paisaje”, en Maderuelo, Javier (dir.), El paisaje... p. 10.
Aparte de las cuestiones que van a comentarse sobre este enfoque, no queremos dejar de lanzar la pregunta:
(acaso es el placer desinteresado?

167 Maderuelo, Javier (2005): p. 35.

168 Maderuelo, Javier (2005): p. 35.
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“Encuentros y desencuentros: ecologia y estética”, pensar en la cuestion estética no es
pensar en la ecoldgica, y tampoco lo es pensar en la subsistencia, en las divisiones
territoriales... Es importante establecer esta division y reconocer sus distintos
nacimientos en sus respectivos contextos pero, al mismo tiempo, es importante no olvidar
que en muchas ocasiones estas diferentes formas de mirar se afectan (y mucho) y nos
afectan. Por ello, la mirada estética, aunque presente un paisaje autbnomo, sin otra historia
narrada literalmente en el lienzo, va acompanada de otras miradas: ;Por qué un campo
fértil? ;Desde cuando la montafia? ;Por qué el desierto? ;Desde cuando las ciénagas?...
Y en primer lugar, ;por qué y como esa aproximacion, esa proyeccion estética sobre el

territorio?

La explicacion de Berque en torno al descubrimiento del paisaje en China en el siglo IV
ilustra a la perfeccion esta cuestion. Para Berque el paisaje estd en la relacion que el ser
humano establece con el entorno'® y en China, en un periodo de guerras, las élites se
retiran a sus tierras. Es en ese contexto cuando habla de E! principio de Xie Lingyun que
narra como un sefior hizo abatir los arboles en uno de sus paseos para tener una vista mas
hermosa, un principio que revela la necesidad, para que haya paisaje, de ese gusto
distinguido y exclusivo de las élites ilustradas, asi como de la forclusion del trabajo de
aquellos que no pueden acceder a ¢l (las masas) pero que lo han hecho posible.!”® El
proceso por el que el paisaje tuvo lugar seria el siguiente: primero surgio la ciudad y la
clase ociosa, que son quienes inventan la “naturaleza”, luego, por forclusion del trabajo
campesino, la ven a las puertas de la ciudad, en el campo y, finalmente, “los intelectuales,

13

jugando a anacoretas como Maria Antonieta jugaba a la pastora, inventaran el

paisaje””.!"!

El paisaje se da gracias a un contexto al tiempo que es reflejo del mismo y de las
aspiraciones (o miedos) de quienes alli habitaban. Resulta fundamental entender que el
paisaje es cultural, que se da en un momento y en un lugar y no en otro, y que la
posibilidad de apreciar estéticamente un lugar juega un papel clave para su existencia.
Tampoco es el objetivo de esta investigacion esclarecer si la laxitud con la que hoy se
emplea el término es mas o menos conveniente, estd mas o menos justificada. Si que

parece necesario sefialar, por un lado, que los conceptos estan vivos y son dindmicos, por

169 Berque, Augustin (2009): p. 59.
170 Berque, Augustin (2009): pp. 70-78.
171 Berque, Augustin (2009): p. 79.
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lo que nacen, decaen, mutan... Por otro lado, también es interesante observar como un
cambio de contexto propicia que se proyecten otras miradas sobre el territorio y que, en
algunos casos, estas quieran verse englobadas bajo el término de paisaje. En cualquier
caso, esto pone de manifiesto algo de gran interés: que nuestra relacion con el entorno, la
manera de mirarlo, de entenderlo y de vivirlo, se ha ido modificando en el tiempo (y en

el espacio).

El paisaje es mirada sobre el territorio, una mirada estética, pero no solamente estética.
Parece complicado hablar realmente de un paisaje autonomo, de una mirada
exclusivamente artistica, sin verse afectada por su contexto. Dicho contexto no solo ha de
dar parto a un ser humano que, por unas determinadas circunstancias, mire estéticamente

aquello que le rodea, sino que va a estar presente en la mirada, nunca tan inocente.

Mirar con gozo el entorno parece que va de la mano de un dominio del mismo permitiendo
que quien ostenta el poder lo vea con una mirada despreocupada. El poder sobre el
territorio, la bonanza econdmica de la tierra... son circunstancias que permiten que €sta
sea vista, desde la ciudad, con unos nuevos ojos. El atractivo estético del territorio como
fenomeno cultural no se da sin mds. Su antecedente directo para su representacion
pictdrica es el mapa segun se ha podido ver con Maderuelo, y el gusto por el mapa esta
en relacion con el poder sobre el territorio, un territorio que ya no es una preocupacion,
sino fuente de bondades y nostalgias (asociado también a la idea de naturaleza) para una
clase ociosa urbana. Sus deseos, nostalgias, poder econdmico y territorial, y un mundo
que da frutos por si solo permitiran que la sociedad vea paisaje, que emerja una “nueva

realidad”, la del paisaje.

Esa mirada despreocupada, no es por ello desinteresada. Mostrar estéticamente un lugar
no quiere decir que solo sea estético, que no existan otros significados implicados en la
aproximacion estética. Como acaba de verse, es estético porque los otros significados que
se le otorgan permiten que la mirada ociosa y cultural lo presente y represente
estéticamente. Entender como nace permite también entender como opera culturalmente
el paisaje. Se ha visto como se ha planteado la emergencia del paisaje en relacion a la
importancia y al poder ejercido sobre el territorio: la belleza que genera un territorio de

abundancia, que es poseido y que es motivo también de orgullo.!”? Se abre asi paso no a

172 Ademas de los casos mencionados (Berque, Luginbiihl, Maderuelo...) también en otros textos se ponen
en evidencia cuestiones semejantes. Por ejemplo, Kai N. Lee se refiere al nacimiento del paisaje en
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qué es o qué significa el paisaje, sino a como opera en tanto que practica cultural, en tanto
que instrumento del poder cultural.!”® W. J. T. Mitchell se aproxima al estudio del paisaje
fijandose en su cara oculta, aquella mas oscura, sefialando que la contemplaciéon de un
paisaje no tiene que ver con una mirada placentera, despreocupada sino que, por el

contrario:

it must to be focus of a historical, political and (ves) aesthetic alertness to the
violence and evil written on the land, proyected there by the gazing eye. We
have known at least since Turner -perhaps since Milton- that the violence of
this evil eye inextricably connected with imperialism and nationalism. What
we know is that landscape itself is the medium by which this evil is veiled and
naturalized. Whether this knowledge gives us any power is another question
altogether.'™

En esa idea de paisaje, no como algo estatico, sino activo, que propone W. J. T. Mitchell,
se entiende entonces como un proceso por medio del cual se construyen las identidades
tanto sociales como subjetivas.!”> Son varios los autores que ahondan en esta vinculacion
estrecha entre el paisaje y la construccion de las identidades. Para Jiménez-Blanco el
paisaje llegd precisamente a su plenitud en el siglo XVIII: el siglo de la industrializacion
y de los nacionalismos.!”® También Lee, por ejemplo, sefiala como los primeros paisajes
norteamericanos, que llegaron en el siglo XIX con la Hudson River School, funcionaban

como imédgenes de la herencia nacional del pais.!”’

Y junto a esta identificacion del paisaje con el sentimiento nacional, existe también la
ligazén de las personas con el territorio, con el espacio trabajado y vivido. Joan Nogué,
desde una concepcion amplia del paisaje, como territorio, como tierra trabajada,

modelada e interiorizada por los que la habitan, cargada de significados, senala el

Norteamérica con la Hudson River School y la creacion de una imagen nacional que, ademas inspir6 la
conciencia medioambiental. En: Lee, Kai N. (2013): pp. 21 y 22.

173'W. J. T. Mitchell (2002b): “Introducction”, en Mitchell, W. J. T. (ed.), Landscape and Power... pp. 1y
2. Mitchell plantea nueve tesis sobre el paisaje, distintas pero no excluyentes, entre las que se encuentra el
paisaje como medio presente en toda cultura y, al mismo tiempo, como formacion histérica particular
asociada al imperialismo. En: Mitchell, J. W. T (2002a): p. 5.

174 Mitchell, J. W. T (2002a): pp. 29 y 30.

175 Mitchell, W. J. T. (2002b): p. 1.

176 Jiménez-Blanco, Maria Dolores (2007): “Significados del paisaje en la Espafia moderna” en Maderuelo,
Javier (dir.), Paisaje y arte... pp. 139-146.

177 Lee, Kai N. (2013): pp. 21 y 22. También Minca, por ejemplo, habla de la vinculacién entre paisaje y
construccion de los estados nacionales, en este caso en Europa. En: Minca, Claudio (2008): “El sujeto, el
paisaje y el juego posmoderno”, en Nogué, Joan (ed.), El paisaje... pp. 220 y 221. Pena también escribio
sobre la relacion entre el paisaje y los sentimientos nacionalistas en: Pena, Maria del Carmen (1992):
Pintura de paisaje e ideologia. La generacion del 98, pp. 59-71. Citado en: Maderuelo, Javier (2006a): “La
actualidad del paisaje”, en Maderuelo, Javier (dir.), Paisaje y pensamiento... p. 242.
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empobrecimiento de los lugares en el contexto actual en tanto que se han visto despojados

de su identidad y no han adquirido una nueva, torniandose asi banales, mediocres.!”®

El paisaje sigue desempefiando un papel fundamental no sélo en el proceso

de creacion de identidades territoriales, a todas las escalas, sino también en

su mantenimiento y consolidacion. Y esto es asi porque, en el fondo, al hablar

de paisaje estamos hablando de una porcion de la superficie terrestre que ha

sido modelada, percibida e interiorizada a lo largo de décadas o de siglos por

las sociedades que viven en ese entorno. El paisaje estd lleno de lugares que

encarnan la experiencia y las aspiraciones dela gente; lugares que se

convierten en centros de significado, en simbolos que expresan pensamientos,

ideas y emociones varias. [...] El paisaje es, a la vez, una realidad fisica y la

representacion que culturalmente nos hacemos de ella; la fisonomia externa

y visible de una determinada porcion de la superficie terrestre y la percepcion

individual y social que genera; un tangible geogréafico y su interpretacion

intangible. Es, a la vez, el significante y el significado, el continente y el

contenido, la realidad y la ficcion.!”
Hablar en este sentido del territorio nos lanza sobre las cuestiones de su transformacion
en las ultimas décadas, vinculada a la especulacion y explotacion insostenibles. Algo que
se aleja del concepto original de paisaje pero que nos arroja sobre cuestiones
fundamentales en torno al mundo que queremos habitar. Pero también pone de relieve el
papel que el territorio hoy desempeia en un mundo globalizado en el que puede apreciarse
un retorno al Iugar,'®® pero mas alld de hacerlo buscando raices, se trata en lo
fundamental de encontrar formas distintas de estar y de habitar el mundo, no
necesariamente mirando al ayer, sino a un hoy diferente que no desatienda lo real ni lo
virtual, lo rural ni lo urbano, lo local ni lo global. Y todo ello siendo conscientes de las
contradicciones en las que nos movemos y de las dificultades de cada una de las opciones
que se nos presentan, entre procesos de desterritorializacion y reterritorializacion, entre
la busqueda de arraigo y/o singularidad y la condicion nomada pues, como apunta Miwon
Kwon para el arte, tanto la reconstruccion de los vinculos con el lugar pueden resultar

retrogrados como la fragmentacion del sujeto y la identidad pueden no ser sino reflejo de

la 16gica capitalista y del poder. '8!

178 Nogué, Joan (2008): “Paisaje, territorio y sociedad civil”, en Mateu Bellés, Joan F. y Nieto Salvatierra,
Manuel, Retorno...pp. 222-234. En la misma linea Nogué ha publicado dos afios mds tarde el articulo:
Nogué, Joan (2010): “El retorno al paisaje”, Enrahonar, 45 (“Estética de la Natura”), pp. 123-136.

179 Nogué, Joan (2008): pp. 225 y 226.

180 Nogué, Joan (2008): p. 235.

181 Kwon, Miwon (2002): pp. 156-167. Se corresponde con el capitulo titulado: “By way of a conclusion:
one place after another”.
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Hablar de paisaje como se ha hecho hasta el momento es tener en cuenta todos estos
elementos que estan presentes en el mismo; es atender a las relaciones y miradas sobre el
entorno que permitieron su aparicion y estar atentos a los discursos que construyen,
reproducen o refuerzan a través del imaginario colectivo. Al hablar de paisaje lo estético

es lo que prevalece.

La experiencia estética de la naturaleza, en cuanto premisa del paisaje, es uno
de los hilos conductores en la apropiacion del mundo que se abre paso
paulatinamente entre los restantes de una manera equilibrada o entrando en
colisién con ellos, originando una nocion particular de paisaje. En la
constitucion del paisaje estético se mantienen hasta cierto grado las restantes
relaciones con la realidad natural, no se excluyen otros contenidos de indole
cognoscitiva o practica. Sin embargo, sin ser eliminados, por lo general son
puestos en paréntesis al fusionarse en un campo estético global que es
percibido en su unidad.'®?

Muchos autores entienden que el paisaje o, al menos, el paisaje en sentido moderno, es
principalmente, una cuestiones estética, una construccion cultural que tiene que ver con
la proyeccion estética de la mirada sobre el territorio y que, para que se dé tal goce estético
son necesarios el entorno y un sujeto consciente de tal goce. Sin embargo, otros autores
hablan de paisaje en un sentido distinto, mas amplio, mas laxo. Aqui se han atendido
también a otras aproximaciones al paisaje, no tanto por considerar que sean 0 no
estrictamente paisaje, sino porque nos ayudan a poner en evidencia distintas formas de
relacion y proyeccion sobre el entorno. Hubo un momento historico que permitiéd el
nacimiento de una proyeccion estética que, aunque no creemos que fuera autonoma, si
que era dominante sobre otras aproximaciones sobre el entorno o tenia una importancia
muy destacable, aunque sabemos que ese goce iba, y va, acompanado de otros discursos.
Lo estético no es autobnomo aunque prevalezca, pero es interesante, para realizar una
aproximacion critica a nuestra relacion con el entorno, entender que hay diferentes formas
de significar el entorno y, distinguir unas de otras nos ayuda a entender cémo operan
sobre el imaginario al ponerlas en juego. En cualquier caso, en la aproximacion estética
estuvieron presentes la relacion con la tierra del burgués, el poder imperial, la proyeccion
del yo, el nacionalismo, la critica a la industrializacion... y también hoy estan presentes

y afectan a nuestra mirada estética el discurso ecologista, el identitario, la nostalgia...

182 Marchan Fiz, Simén (2006): p. 27.
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Desde luego, de lo que no cabe duda es de que el paisaje, como proyeccion estética
afectada por y creadora de discursos varios, es cultural y, en ningtin caso cientifico. Una
relacion de dominio permite la aparicion de un paisaje, de una mirada estética y, lo que
se mira y se construye estéticamente también pone en juego valores y significados. Parece

que es la imagen del poder que reniega y esconde el poder.

1.4. Produccion de paisajes y consumo del territorio

El paisaje, en Europa, tuvo su momento cumbre en los siglos XVIII y XIX, llegando su
decadencia (pictorica) en el siglo XX. Han existido y existen diferentes paisajes
representados, imaginados y vistas consideradas como tales. Triunf6 el paisaje bello,
calmado, de los campos; luego el sublime, paisaje del reto, del yo y lo “otro”, del poder
de lo natural frente a la industrializacion imparable, de la identidad nacional; luego el
paisaje pintoresco, de lo cotidiano, las idealizaciones y las nostalgias. El final del siglo
XIX supuso, quizas, el paisaje estético mds auténomo ' o, visto de otro modo, el camino
hacia la disolucion del mismo: la captacion de la luz del impresionismo, la representacion

a través de las manchas llevaria, atravesando un periodo de asco e indolencia, '%*

al paisaje
sin topos de mediados del siglo XX.!®° La reflexion tedrica en torno al paisaje arranca en
los afios 60 con las intervenciones artisticas realizadas directamente en el entorno y toda
una serie de transformaciones veloces del mismo con un impacto en el territorio y las
condiciones de vida de quienes alli habitan con frecuencia ignoradas o invisibilizadas.
Junto (y en relacion) a ello, desde finales del siglo XIX se habia comenzado ya un proceso
de “estetizacion” del mundo (que gener6 el rechazo del mismo por parte de los artistas ya
mencionado) introduciéndose el paisaje en las dindmicas del mercado como un producto

de consumo mas.'® Llegados los afios sesenta del pasado siglo se hizo necesario redefinir

la idea de paisaje (o quizés repensar la idea y la relacion mantenida con el territorio o,

183 Con el impresionismo podria decirse que el paisaje ya no dice nada, no expresa sentimientos, sino que
es. En: Bonet Solves, Victoria E. (2005): “L’emoci6é pintada”, Meétode. Revista de Difusio de la
Investigacio, 47, otofio 2005 (“Del natural. La percepcio de la natura en I’art”), p. 91.

184 Como narran Sobrino Manzanares y Lopez Silvestre el paisaje llego a ser un tema de tal relevancia que,
convertido ya en un producto de consumo, produjo saturacion en los artistas de finales del siglo XIX
provocando en ellos dos patologias: el asco o nausea y la indolencia o actitud blasé. En: Sobrino
Manzanares, Maria Luisa y Lopez Silvestre, Federico (2006): pp. 15 y ss.

185 Maderuelo habla de los Imaginary Landscape (obras electroactsticas entre 1939 y 1952) de John Cage
como paisajes sin fopos. También se refiere a Solo for voice 3 (interpretacién de un mapa de Concord) y el
surgimiento de las Sound-scape. En: Maderuelo, Javier (2008a): pp. 248 y 249.

1% Sobrino Manzanares, Maria Luisa y Lopez Silvestre, Federico (2006): pp. 14 y 15.
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como sefialan posteriormente Manzanares y Silvestre, sustituirla por otros términos)'®’

insistiendo en dos aspectos diferentes del mismo: el dindmico/vital y el ético/moral.'®®

Podemos definir como situacion de "pospaisaje" el contexto en el que una
excesiva oferta de paisajes y la disolucion del paisaje en el espacio publico
amenazaron con dar a quinientos afios de placentera y desinteresada pasion
panordmica entre artistas y literatos. En este escenario, parece normal que
algunos entusiastas del tema hayan tratado de dar un giro a la tradicional
definicion del término en aras de su recuperacion. Frente al paisaje como idea
estética pura, desinteresada, formal y decorativa, ha surgido el paisaje como
idea matérica, ética y hasta comprometida. El proceso, conviene observarlo,
discurre en paralelo a la critica de la concepcion autonoma del arte defendida
por el formalismo. Después de que se pusiese en entredicho el formalismo
artistico, se pasaria a desconfiar también del formalismo paisajistico. De
hecho, la puesta en duda de ambos formalismos tiene un origen comun: la
critica de la estética kantiana que predica que el dominio de lo bello -dominio
que comprende por igual el arte y el paisaje- se define a partir de un
sentimiento de placer autébnomo, desinteresado y, por eso mismo, falto de
compromiso, que se recrea especialmente en las formas. [...] De hecho,
aunque la definicion de lo que el paisaje es debe estar marcada por lo que el
paisaje fue, sélo se legitima en el presente mediante lo que puede llegar a
ser.'%

El paisaje fue esa proyeccion estética y, con Roger, creemos que sigue siéndolo. Pero con
ello no se quiere decir que la mirada estética sea autdbnoma, que en ella no afecten el
contexto cultural, ideologico, politico, econémico... a lo que se suma coOmo esa imagen
del territorio opera en la sociedad: “Conceptualizar el paisaje desde el plano estético no
significarian, pues, despojarlo de su potencialidad para el estudio de las tensiones que
observamos en la sociedad actual, sino que, por el contrario, implicaria entender que las
categorias de lo bello, lo sublime o lo pintoresco también participan de las luchas
politicas, es decir, se hacen presentes a la hora de construir relaciones de poder”.'*° Hablar
de la dimensioén de paisaje como aproximacion estética nos permite entender que hay
otras aproximaciones, junto a €sta, en las que prima mas la vision utilitaria, ecologista,

experiencial, etc. Lo estético no existe per s¢, no es siempre lo mismo porque depende de

CLINNT3

187 Con frecuencia, nos dicen, la palabra paisaje es sustituida hoy por “medio”, “lugar”, “espacio puiblico”.
En: Sobrino Manzanares, Maria Luisa y Lopez Silvestre, Federico (2006): p. 24. Aunque quizas no sean
tanto sustitutos sino que descubren o indican otras formas de ver, entender y sentir esos lugares.

188 Sobrino Manzanares, Maria Luisa y Lopez Silvestre, Federico (2006): pp. 18-23.

189 Sobrino Manzanares, Maria Luisa y Lopez Silvestre, Federico (2006): p. 18.

190 Zusman, Perla (2008): “Epilogo. Perspectivas criticas del paisaje en la cultura contemporanea”, en
Nogué, Joan (ed.) (2008), p. 291.
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nuestra mirada, y esta se ve afectada por una cultura determinada y una €poca. En este
sentido, las representaciones y discursos en torno a un pais generan también formas de

relacion y de vinculos de las personas con el mismo.

La representacion del paisaje hoy estd dominada por aquella que ha sido generada por la
industria turistica dentro un proceso de mercantilizacion del territorio. El paisaje es hoy
nostalgia, utopia, deseo, alteridad, autenticidad, libertad, paz... imagen de una vida
campestre idealizada desde el imaginario urbano que transforma el territorio en objeto de
consumo. Y a ello se suman las preocupaciones ecologistas y medioambientales que nos
hablan de una pérdida de ecosistemas, de una destruccion imparable del entorno... y que
muchas veces se resuelve politicamente con la creacion de espacios protegidos que crean

de nuevo la imagen del otro idealizado.

Consumimos el territorio. Tonia Raquejo recuerda a Lefebvre y la incorporacion a la
produccion de productos la de los espacios desde los afios setenta, espacios para un
consumo ordenado, ofreciendo cada uno una experiencia determinada.'®! Consumimos el
territorio ofertado, visto y experimentado como naturaleza y como paisaje. Lo que
experimentamos incluso no es ya ese espacio, sino el consumo del mismo, '*> un consumo
en aras de satisfacer nuestro deseo en “un mundo que produce paisajes para el consumo,

como promesa de felicidad”.!*?

El territorio se ve y se experimenta con frecuencia como una imagen estatica, un objeto
. 194 . .

para contemplar y consumir, ~* una bella postal que satisface nuestras ansias de

experimentar lo rural o lo pristino, donde se muestra el campo como tranquilidad y placer,

donde el trabajo del campesino es idealizado y dulcificado con frecuencia... Se trata de

espacios que son consumidos pero no vividos, no comprendidos, no experimentados mas

que desde la distancia del que contempla, a veces in situ, otras virtualmente. '

1 Raquejo Grado, Tonia (2013): “Herencias del paisaje Pop: Marketing y vision del territorio en el arte
actual”, Goya, 343, abril-junio 2013, p. 177.

192 Carbo, Enrique L. (1997): “Paisaje y fotografia: Naturaleza y territorio”, en rom'nJavier (dir.), £l
paisaje... p. 30.

193 Raquejo Grado, Tonia (2013): p. 166.

194 Minca opina que estos paisajes-icono o paisajes-fetiche aparecieron tras la propuesta de conciliacion
entre saber y poder de Humboldt que se transformo, a continuacioén, en una maquina de produccion de
imagenes sin poesia que pretenden ser paisajes. En: Minca, Claudio (2008): pp. 215-219.

195 Dos novedades ilustran el consumo postfordista de hoy: el turismo de realidad virtual del post-turista y
el turismo alternativo a paises no desarrollados. En: Urry, John y Lash, Scott (2005): “El final del turismo”,
BASA, 28, pp. 33 y 34. Como una tercera modalidad, o quizds como una forma de turismo alternativo a los
espacios “desarrollados”, se inscribiria el turismo rural que aqui especialmente nos ocupa.
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El territorio se ha convertido en el centro de atencidn, tanto para pensar en sus cuidados
y en el ritmo y cardcter de sus procesos como para convertirlo en objeto de especulacion
y consumo. El turismo de sol y playa se ha ampliado ahora, aprovechando la moda de lo
verde y las preocupaciones ecologistas, del mar a la montafia. Y, como advierte Clara
Mufioz, esta industria se ha ampliado hasta lugares antes situados al margen de la misma

ante las nuevas demandas ecolégicas y no solo eso,!®

sino que la proteccion de
determinados espacios conlleva también su potencial transformacién en mercancia, '’ de
hecho, Carbd opina que protegerlo es necesario al tiempo que implica su acta de
defuncion con aparcamientos, merenderos, caminos..., '°® y no solo su defuncién, sino
que para Garcia Calvo implica su sumision: una naturaleza sublimada que alimenta el
sentimiento de afioranza es sometida en el acto de proteccion: ““ ya desde hace muchos
afos, cada vez que conquistamos la Naturaleza, pero también cada vez que la protegemos
y reducimos a reservas naturales, estamos confirmando la sumisioén de aquello que no
sabiamos que era (y que por ello amenazaba nuestra entidad y seguridad de Hombres

Existentes, a lo que si sabemos, a la Realidad manejable, contable y vendible)”.!*

El entorno ofrece una buena dosis de “naturaleza” en una época en la que la verdolatria
se ha puesto de moda, y también ofrece una buena posibilidad de atender cuerpo y mente
a urbanitas sedentarios y atrapados en un presente continuo. Y, ademas, ofrece satisfacer
la necesidad de ver y “experimentar” los bellos paisajes y a aquellos que alli habitan. Con
frecuencia todo ello se nos presenta cosificado y museizado: espacios colonizados y

experiencias prefijadas.?%

(Como concebir el espacio como un escenario para los hombres y no
simplemente como un objeto de contemplacion mas o menos nostalgico? Hay
que reinventar una dramaturgia del paisaje. Una escenografia del paisaje con
actores y no simplemente con espectadores. El paisaje rural que hemos
perdido con el abandono del cultivo era un paisaje de vivencias surgido del
inicio del cultivo por los hombres, de la vid, el trigo, etc. La historia de los

196 Mufioz, Clara (2004): p. 106.

197 Mufioz, Clara (2004): pp. 107 y 108.

198 Carbd, Enrique L. (1997): p. 30.

199 Garcia Calvo, Agustin (1993): “Naturalmente” [entrevista], Archipiélago. Cuadernos de critica de la
cultura, 15, p. 95.

200 Sobre estas cuestiones también habla Cano Vidal en su tesis doctoral: Cano Vidal, Fernando (2006): pp.
193-211.
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campos es una historia de hechos mucho mas importante que la de la ciudad,
pero lo hemos olvidado.?"!

Aun a riesgo de sentirse desbordado por la complejidad de los acontecimientos frente a
las imagenes idealizadas, quizas se podria comenzar a mirar un poco menos el territorio

para empezar a vivirlo un poco mas.

201 Virilo, Paul (1997): El Cibermundo, la politica de lo peor, Madrid, Catedra, (1* ed. francés 1996): p.
108. También Pedro Medina reivindica la cuestion del “habitar” (en relacion a la transformacion del espacio
y de la construcciéon de comunidad) como cuestion fundamental. En su caso lo hace hablando del paisaje,
en el que identifica dos corrientes: “una més esteticista que huye del mundo hacia un lugar incontaminado
o integrada dentro de otras dialécticas de corte politico”. En: Medina, Pedro (2010): p. 93.
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2.EL DESPLAZAMIENTO DE LA

ESCULTURA AL CAMPO
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a escultura empezd a escabullirse de los espacios cerrados en los que era

exhibida, y lo hizo saliendo al espacio urbano ante la desaparicion de los

espacios significativos de la ciudad ilustrada por la ciudad moderna, intentado
otorgar de nuevo significado al espacio publico, durante tanto tiempo acompafiado por el
monumento publico, pero ya en crisis desde finales del siglo XIX.?%2 Tras décadas en las
que los escultores buscaron exhibir sus obras en los mismos lugares que lo hacian los
pintores, ante la necesidad de renovarse y con el consecuente cambio de escala, asi como
de tematicas, procedimientos y composiciones,?* la escultura retorna a las calles ahora
como arte publico, un concepto problematico, resbaladizo, pero aqui utilizado tan sélo
para sefialar ese nuevo momento de la escultura que se inicia en torno a los afios sesenta
del siglo XX y que Maderuelo identifica con un sintoma emblematico de las

transformaciones en la escultura: la pérdida del pedestal.?**

La escultura pis6 de nuevo el espacio urbano y también el extraurbano. En torno a los
afios sesenta se producen varias circunstancias que provocan su desplazamiento mas alla
de los espacios expositivos cerrados pero también mdas alld de las ciudades.
Principalmente se pueden identificar tres fendmenos que llevan el trabajo escultorico al
espacio extraurbano: los parques de esculturas y museos al aire libre, los simposios de
escultura y el land art. Hay detras de ellos, como veremos a continuacion,
transformaciones y necesidades escultoricas, transformaciones del museo y del espacio
expositivo y/o el cuestionamiento de las estructuras politicas y econdmicas, de las que el

mundo del arte también estaba siendo participe.

2.1.Los parques de esculturas y museos al aire libre

La proliferacion de parques y museos de esculturas al aire libre en la segunda década del
siglo XX supondria que las colecciones de esculturas ya no tendrian por qué ubicarse
necesariamente en espacios cerrados, sino que cualquier lugar podria ser susceptible de

albergar una coleccion y, por lo tanto, de ser un espacio museable.

202 Maderuelo, Javier (1994a): Arte publico, Huesca, Diputacion de Huesca, pp. 14-21 y Maderuelo, Javier
(1994b): La pérdida del pedestal, Madrid, Circulo de Bellas Artes, pp. 14y 15.

203 Maderuelo, Javier (1994b): pp. 28-33.

204 Maderuelo, Javier (1994b). Esta publicacion aborda la transformacion de la escultura desde el ocaso de
la escultura monumental hasta nuestros dias.
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El desplazamiento fuera de los espacios expositivos tradicionales suponia un doble
movimiento en direcciones cruzadas: tanto el traslado de la escultura (y del espectador)
al espacio vivo, dindmico, cambiante, como la transposicion de la l16gica del museo y, en
general, la expositiva, a espacios urbanos y no urbanos. El grado y la forma en las que la
obra dialogue, interactue, realce o cuestione ese lugar y sus caracteristicas no sera siempre
el mismo, partiendo de una relacion bastante pobre, casi nula, y aumentandola con el
tiempo en algunos casos y de distintos modos. También la transformacion del lugar en
espacio expositivo no es siempre exactamente idéntica, ya que puede resultar mas o
menos invasiva y puede conjugarse con otras lecturas del espacio. En general, se trata de
un concepto expositivo de ocupacion espacial, trasladando las formas de hacer del espacio
interior al exterior, en un gesto de ofrecer nuevos estimulos en torno a la experiencia del
espectador y, en ocasiones, al artista, y en un intento de ayudar a respirar a las obras y al
publico. Se crearan espacios expositivos en exteriores o en una relacion exterior-interior,
marcando una forma de hacer que contard con un prolongado eco. Es este momento el
que nos interesa, ese en el que las obras, inscritas en la tradicion de las Bellas Artes y los
grandes museos, no se escurren hasta el exterior con fines educativos o como elementos
decorativos o conmemorativos, sino que son propiamente colecciones de obras expuestas
al publico en un momento en el que la escultura empieza a recuperar su protagonismo y

emergen museos o parques en los que ella es la razon de su existencia.

Sobre los motivos de sus origenes y su proliferacion hay diversidad de opiniones, desde
la tendencia expansiva del museo con sus jardines en los noventa hasta ser una solucion
ante un problema espacial, pero muchos ponen el acento en el Modernismo:**> una
arquitectura que se desembaraza de los elementos decorativos y que cada vez aumenta
mas sus dimensiones, generandose en ese contexto esculturas independientes y cada vez
de mayores dimensiones también y, mas alld de los programas de arte publico en las
ciudades, los parques de esculturas privados ofrecian, en general, mayor libertad
creativa.?% Resulta evidente que el desarrollo de estos parques estd muy en relacion,

principalmente, con transformaciones y necesidades en el ambito artistico.

205 E] término Modernismo se utiliza aqui para referirse a la arquitectura moderna.

206 L_ehane, Debra N. (2008): “Art, Nature, People: The Sculpture Park Experience”, en Harper, Glenn and
Moyer, Twylene (eds.), Landscapes for Art: Contemporary Sculpture Parks, Hamilton, New Jersey, ISC
Press y Seattle, University of Washington Press, pp. 8 y 9. Lehane recoge en su texto estas ideas procedentes
de varios autores.
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Pedro Lorente, en un articulo sobre los museos al aire libre, ahonda en como se ha ido
construyendo este concepto, que no es en absoluto cerrado. Para hablar de museo al aire
libre ha de tratarse de “una coleccién permanente cuyos visitantes reciban apropiada
informacion. Asi pues, es crucial la colocacion de cartelas identificativas junto a cada
pieza y de paneles explicativos del conjunto, la publicacion de folletos o catdlogos, la
oferta de guias-intérpretes que eventualmente acompafien al publico, y de otras
actividades pedagodgicas, talleres, etc.”?” Y es también importante, de ahi que sean
trabajados dentro del mismo apartado, sefalar que estos museos practicamente no
mantienen diferencias con los denominados parques de esculturas, al menos en lo
referente a la conservacion y exposicion de las obras.?”® Detras de ambos conceptos se
haya un enfoque museolodgico que determina el planteamiento general en la seleccion de
las obras, los lugares y sus vinculos, asi como la relacion con el publico y el material
generado en torno a las mismas. Son museos planteados en espacios abiertos cuyas obras
viviran expuestas a todo y a todos en ese intento de hacer el arte publico, si es que este
cambio de emplazamiento le concede automaticamente este privilegio. Pero retomando
la relacion entre los parques de esculturas y los museos al aire libre puede decirse que el
uso de estos dos conceptos revela, en todo caso, una diferencia entre modelos de
referencia, entroncando unos con la tradiciéon museistica y, los otros, con los sculpture

parks anglosajones: 2%

Utilizar el término “museo” en vez de “parque de esculturas” u otros
apelativos no implica grandes diferencias en la realidad, pero quiza expresa
la identificaciéon mental con una determinada filiacion cultural a la que los
fundadores rinden homenaje consciente o inconscientemente, manifestando
una vocacion publica, unos objetivos educativos, que son los propios de toda
institucion museistica. Ello no quiere decir que luego esos buenos propodsitos
se cumplan, pues muchos pretendidos museos no merecen tal nombre; en
cambio, algunos “parques de esculturas” cumplen cabalmente con las
funciones de conservacion, estudio y difusion propias de un museo. Lejos de
ser polos opuestos, ambas nociones tienden cada vez mas a solaparse, como
afortunadamente ocurre igualmente con los propios conceptos de museo y
arte publico.?!°

207 Lorente, Jesus Pedro (2013): “;Qué es un museo de escultura al aire libre? Consideraciones sobre la

denominacion de colecciones artisticas musealizadas en el espacio publico”, HUM. Papeles de cultura
contemporanea, 18, diciembre 2013 (“Periferias escultoricas™), p. 72.

208 Lorente, Jestis Pedro (2013): pp. 82y 83.

209 Lorente, Jestis Pedro (2013): pp. 82 y 83.

219 Lorente, Jesus Pedro (2013): p. 84. B. Barrie también indica la relacién entre estos dos conceptos, en
este caso entendiendo el museo al aire libre como un tipo de parque de esculturas cuyas funciones serian
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Llama la atencion como se refiere, en relacion a los parques de esculturas, a espacios
alejados de los nucleos poblacionales: “colecciones escultdricas abiertas al publico en
fincas y espacios naturales a cierta distancia de los nucleos de poblacion, e incluso
gestionadas por una fundacion, al modo norteamericano; pero en algunos casos hemos
preferido llamarlos museos”,?!! mientras que la mayoria de los ejemplos de museos al
aire libre que ha enumerado durante el articulo, y son numerosos, pertenecen a calles,
plazas, parques... de nticleos urbanos o suburbios, contextualizdndose asi en un entorno
cultural, con elementos de patrimonio historico, lo que sirve para justificar ain mas la
idea de museo.?'? Pero en realidad, como demuestra el texto de Lorente, son nociones que
tienden a solaparse, intercambiarse, y a predominar el uso de uno de los conceptos sobre
otros segn los lugares,?!® algo que también puede apreciarse en Landscapes for Art:

Contemporary Sculpture Park, un libro en el que los ejemplos en sus muchos articulos

ponen de manifiesto que son términos que se confunden.?!*

De cualquier modo, dentro de nuestros casos de estudio, precisamente fuera de los ntcleos
urbanos, puede decirse que ni el uno ni el otro adquieren una presencia especialmente
relevante, al menos en lo que se refiere a su denominacion. En relacion a los museos tan
solo se ha localizado uno que asi se ha proclamado en su pagina web: La Senda de Ursi;*"®
y entre los parques de esculturas, aunque son mas numerosos, no son tampoco un nimero
muy elevado: Parque de esculturas Tierras Altas Lomas de Oro, Parque de Esculturas
Hinojosa de Jarque, Parque escultorico Arte y Naturaleza del Ricon de Ademuz, Parque
escultorico Monte San Isidro, Parc Art, El Valle de los suefios (parque escultérico)?!® y,
aunque desde un proyecto mas amplio, el Parque Fluvial de Cultura y Ecologia. En ellos
se pone de relieve el traslado del museo, la coleccidn, las obras, a un nuevo espacio
expositivo. Entre nuestros objetos de estudio casi no hay casos asi denominados, quizas
por presentar nuevos enfoques, o pretenderlo, o intentar romper filiaciones, pero hay un

planteamiento que si que se ha heredado con frecuencia, y es la relacion de las obras con

las de un museo. En: Barrie, Brooke (2008): “Sculpture Parks as Outdoor Museums”, en Harper, Glenn and
Moyer, Twylene (eds.), Landscapes for Art... p. 14.

211 Lorente, Jests Pedro (2013): p. 83.

212 Lorente, Jests Pedro (2013): p. 78.

213 Por ejemplo, la influencia del término sculpture park ha calado, dejando al margen el concepto de
museo al aire libre, en Latinoamérica y la mayor parte de Oriente y ha sido un modelo de referencia para
Occidente y paises en proceso de occidentalizacion durante la Guerra Fria En: Lorente, Jesus Pedro (2013):
p. 83.

214 Harper, Glenn y Moyer, Twylene (eds.) (2008): Landscapes for Art...

215 hitp://grupomuriel. wix.com/muriel#!senda-de-ursi., 16 de noviembre de 2015.

216 hitp://elvalledelossuenos.wixsite.com/elvalledelossuenos/bienales, 11 de febrero de 2015.
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el espacio, un espacio, principalmente, entendido como espacio expositivo, asi como la

presencia de esculturas, con o sin pedestales, desde una logica principalmente intrinseca.

También son museos de esculturas al aire libre o parques de esculturas, aunque sin incluir
esta denominacion en su nombre, los Caminos de Arte en la Naturaleza en la Sierra de
Francia, Biodivers Carricola, 1a Fundacion NMAC, el programa de Arte y Naturaleza en
Huesca o, por ejemplo, el museo al aire libre resultante de los simposios organizados por

Tramullas en Hecho.

Y ademas también aparecen muchos ejemplos que recuperan la idea de exposicion
temporal, centro de creacidon... y que, en definitiva, mantienen la idea de un espacio
expositivo en el que se despliegan las obras. Asi por ejemplo, nos encontramos con OMA.
Arte-Otros Medios, la Muestra de Arte Contempordneo de Sajazarra, ParaiSurural, el
Simposio Artistico Internacional de la Lana, los Encuentros Internacionales de Arte
Contemporaneo en Osorio, Centro de operaciones Land Art El Apeadero, Ecoarte,

Intervencions Plastiques a La Marina...

Ciertamente hay diferencias, como la permanencia de las obras, precisamente porque
quieren desligarse de esa tradicion, de esa relacion permanente con el espacio, de esa
imposicion. En otros casos porque responden a la tendencia nomada del artista actual
(paraddjica cuando se sigue poniendo el acento en la obra site specific) y las obras
efimeras o retiradas. Incluso los propios parques de esculturas van asimilando algunos de
estos cambios, pues también algunos introducen el proceso de creacion en su seno, mas
alla de la exposicion, como es el caso del Parque de Esculturas Tierras Altas Lomas de
Oro o del paseo de esculturas creado dentro del Parque Fluvial de Cultura y Ecologia en

Huerta.*"

Lorente senala que el primer museo al aire libre asi considerado data de 1881 y fue
fundado por el rey Oscar II de Suecia y Noruega en su residencia veraniega de Bygday.?'®
Sin embargo parece que la idea fue ya anteriormente concebida en la ultima década del
siglo XVIII y que, incluso en 1867 tuvo lugar un primer museo, que seria el que inspiraria

al rey mencionado a realizar el suyo.?!” El museo al aire libre de 1881 funcionaba como

217 También D. N. Lehane se refiere a este cambio en torno a los noventa Lehane, Debra N. (2008): pp. 9 y
10.

218 Lorente, Jesus Pedro (2013): p. 74.

219 Hurt, R. Douglas (1978): "Agricultural Museums: A New Frontier for the Social Sciences", The History
Teacher, Vol. 11, 3, mayo 1978, pp. 368. En este caso, y de forma similar al caso que le sucederia, una
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una muestra patridtica del patrimonio escandinavo recreando construcciones
tradicionales, una practica que, tras la II Guerra Mundial, alcanzaria su momento algido
en los open air museums de Estados Unidos y Reino Unido. Sin embargo, un caso que
Lorente también menciona, y que data de 1891, es el de la fundacion de Skansen por un
etndlogo cerca de Estocolmo,?? ejemplo que por algunos es tomado como el primero de

todos.??!

En el caso de los parques y jardines de esculturas del contexto norteamericano Debra N.
Lehane senala el primer ejemplo de parque de esculturas independiente en 1931 creado
por la artista en Carolina del Sur: el Brookgreen Gardens. Al final de esta misma década,
en 1939, Philip Johnson disefia el primer museo americano jardin de esculturas en el
MOMA.??? Ya no es solo un artista con una coleccion que saca al exterior, sino que desde
el museo también se disefia un espacio para colocar parte de su coleccion. Los museos

sacan los pies del tiesto.

a e 3

Mapa del Hanoke Open Air Museum (Jap6n)

Posteriormente llegara la efervescencia de los museos y parques de esculturas al aire libre,
y lo haran con la pretension de ser colecciones de esculturas trasladadas del interior al
exterior. Esta proliferacion se inicio una década antes en Europa que en Estados Unidos
y casi una mas tarde en Asia. Asi, el primer caso de este continente es el del Middelheim
Museum, nacido en 1950 en Bélgica, mientras que en Estados Unidos serd en 1960 cuando

el Storm King Art Center se abra al publico y, finalmente, en 1969 el Hanoke Open Air

persona adinerada trasladd construcciones del campo a sus tierras para poder ser preservadas y
contempladas.

220 Lorente, Jests Pedro (2013): p. 74.

21 Es el caso de la Association of European Open Air Museums, tal y como podemos leer en:
http://acom.eu/en/?page_id=100, 24 de enero de 2017.

222 Lehane, Debra N. (2008): p. 8.
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Museum en Japon.?*> A partir de ese momento su crecimiento es palpable, habiéndose
registrado, en 1987, la existencia de 97 parques y jardines de esculturas, mientras que ya
habia 195 en 1996,%2* fecha que practicamente coincide con el momento en el que
empiezan a proliferar las iniciativas de arte en el campo en el contexto espafiol. Los datos
confirman que al siglo XX los espacios cerrados se le quedaron pequefios o faltos de
estimulos, tanto a las esculturas como a los nuevos conceptos de museo y espacio
expositivo en general. En ese proceso, muchos lugares ampliaron sus espacios
incorporando emplazamientos abiertos para mostrar sus obras, otros se proyectaron
directamente al aire libre, a veces con una sede cerrada acompafidandoles, y en ese proceso
de salida hacia el exterior se expandirian las obras tanto por los espacios urbanos como
extraurbanos, correspondiéndose muchos de los ejemplos, en este segundo caso, con
espacios que son jardines, un campo modelado estéticamente sobre el que se despliegan

las esculturas.??’

No se trata de esculturas aisladas, no se trata de obras que emergen por sorpresa en el
espacio, sino que son colecciones armadas como lo hacen para un museo de puertas
cerradas, un museo o espacio expositivo, pues no siempre se trata de colecciones

® sino que creemos que pueden ser

permanentes, a diferencia de lo que sefiala Lorente, 2
también colecciones efimeras temporales o cambiantes, llamandolas museos o parques,
siempre con un planteamiento expositivo tradicional, en el que una sala (de museo o

galeria) se ha trasladado al exterior.

Sol Lewitt Maya Lin

Five Modular Units, 1971 (refabricado: 2008) Storm King Wavefield, 2007-2008

Aluminio pintado Tierra y yerba

63" x 63" x24'315" 240.000 pies cuadrados (espacio de 11 acres)
Storm King Art Center Storm King Art Center

223 Lehane, Debra N. (2008): p. 8. Lorente también menciona €l Middelheim Museum, €l ejemplo mas
temprano que nos da de museo al aire libre tras los conjuntos etnologicos. En: Lorente, Jesus Pedro (2013):
p- 75. Algunos datos sobre la historia de este museo pueden consultarse en su web:
http://www.middelheimmuseum.be/en/page/history-0, 25 de enero de 2017.

224 Lehane, Debra N. (2008): p. 8.

225 Entre los casos de esta investigacion: Parc Art o El Jardin Secreto de Ofia.

226 Lorente sefiala que son obras que se colocan en relacidn a las previas de la coleccidon permanente creada,
diferenciando asi estas iniciativas a las de caracter aislado del /and art. En: Lorente, Jesus Pedro (2013): p.
71.
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2.2.Los simposios de escultura

El denominado “Movimiento Symposia de Escultores” juega un papel destacado en la
expansion de las esculturas mas alla de los espacios expositivos. Aun siendo cierto que
fue un movimiento con escaso eco directo en Espafia, no lo es menos que propicié uno
de los primeros ejemplos de utilizaciéon del campo como espacio para la escultura: el
Symposium Internacional de Escultura y Arte del Valle de Hecho, un encuentro de
escultores nacido en 1975 en territorio oscense, provincia que precisamente seria también
el seno de Arte y Naturaleza, un proyecto nacido en 1994, con gran impacto a nivel
artistico y teorico en el contexto espafol, y que marcara el arranque de toda una serie de
iniciativas continuadas, aunque dispares, de intervenciones artisticas en espacios no

urbanizados.

Estos simposios tuvieron su aparicion en 1959, es decir, aproximadamente vieron la luz
una década antes de lo que lo hiciera el land art, y ya empujaban a la escultura a ser
trabajada y ubicada fuera de los nucleos urbanos. No supusieron, como posteriormente
ocurriria con el land art, una transformacion en el mismo seno de la escultura, pero si que
implicaron el desplazamiento del trabajo artistico fuera de los nucleos urbanos, saliéndose
asi de los circuitos comerciales en los que éste se hallaba. A esta salida del museo casi
sin precedentes por parte de la escultura y la llegada al espacio no urbanizado previa al
land art también se refiere Belén Romero, sefialando igualmente la diferencia entre
depositar esculturas en el espacio e intervenir directamente sobre el territorio.??” Al
mismo tiempo, el land art es notablemente més conocido que los simposios, por lo que
abundan las menciones al mismo en Espafa, tanto para presentarlo como referente como
para indicar sus diferencias con respecto a éste. Sin embargo, los parques de esculturas y
los encuentros de artistas también apareceran reflejados, directa o indirectamente, en

diversas iniciativas.

Bajo el nombre de Symposium Europdischer Bildhauer Karl Prantl hizo realidad, en 1959,
el primer encuentro de escultores, provenientes de distinta procedencia y que se reunian
para trabajar juntos y al aire libre en el contexto de una cantera abandonada de Sankt
Margarethen (Austria), con lo que se pretendia “solventar en comun determinados

problemas propios del oficio de escultor y, en general, mejorar las relaciones entre los

227 Romero Caballero, Belén (2010): “El simposio internacional de escultura: un fenémeno al margen”,
Actas del Congreso internacional de criticos de arte, 2009. Arte publico hoy. Nuevas vias de consideracion
e interpretacion critica, Madrid, AECA/ACYLCA, p. 118.
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escultores, la escultura y el publico”.??® La definicion aproximada que da Bernués de
estos simposios, del de Prantl y de todos aquellos que nacerian a partir de éste, es la

siguiente:

una reunion, en un lugar dado, de artistas provenientes de paises y horizontes
estéticos muy diferentes que, previamente seleccionados, son invitados para
crear una obra monumental libremente concebida, escultores (en nimero
variable aproximado de 5 a 15) que trabajan normalmente agrupados en un
mismo lugar, al aire libre y en publico, por un periodo fijo de tiempo,
generalmente de uno a tres meses. La obra suele quedar posteriormente
instalada in situ, terminando por constituir un museo de escultura al aire libre
que enriquece e incrementa el patrimonio artistico de la comunidad
acogedora.

En relacién a su mayor o menor volumen un symposium exige de un
considerable esfuerzo de organizacion material, técnica e incluso moral y de
un coste econdomico que cubra, segun los casos, los gastos de transporte y
estancia de los participantes, asi como un salario simbolico que a menudo se
paga, e incluso los materiales, el utillaje y la ayuda técnica necesaria para que
la obra pueda ser llevada a cabo. Los organizadores buscan, en general, liberar
a los artistas de todas las preocupaciones técnicas y comerciales inherentes a
su trabajo, favorecer los intercambios con el medio social y el publico y
generar un estado de 4nimo dominado por ideales de libertad vy,
consecuentemente, de tolerancia.??’

Al mismo tiempo, y segun Bernués, el idealismo de la iniciativa del escultor y, por otro
lado, catolico Karl Prantl, hunde sus raices en la tradicion gremial europea y proyectos
artistico-visionarios no materializados y, tras la Segunda Guerra Mundial, algunos artistas
buscaron retomar un quehacer artistico basado en la propia vida y en cuestiones colectivas
y universales, preocupaciones tratadas por Robert Roussil en el Congreso de los Pueblos
por la Paz (Viena, 1952), quien anim6 a realizar este tipo de encuentros artisticos en
Europa. Existe en Prantl la voluntad de crear una comunidad sin el egoismo imperante y
en favor de la amistad y la igualdad, un proyecto que emerge en el contexto de posguerra
y los deseos de ver renacer la cultura en torno a temas relacionados con aspectos mas

humanos. Asi, la libertad, la cooperacion, la experiencia y el aprendizaje colectivos eran

228 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2000): “Una utopia artistica: el “symposium internacional de escultura y

arte del valle de Echo” (Huesca)”, Espacio, Tiempo y Forma, Serie VII, Historia del Arte, 13, p. 581.

229 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): “10 afios de arte y cultura en el Pirineo aragonés”, en: Bernués Sanz,
Juan Ignacio y Pérez-Lizano Forns, Manuel, E/ Symposium Internacional de Escultura y Arte del Valle de
Hecho [1975—-1984], [Hecho], Ayuntamiento de Hecho, pp. 13 y 14. Bernués ha mantenido su definicién
practicamente sin modificaciones, desde su articulo de 1999: Bernués Sanz, José Ignacio (1999): “El
Symposium Internacional de Escultura y Arte del Valle de Echo (Huesca). Una experiencia artistica
incomprendida”, Rolde. Revista de Cultura Aragonesa, 88-89, pp. 46-63.

95



ideales sobre los que estos encuentros interculturales e intergeneracionales se asentaban,
encuentros que permitian acercar el arte y su proceso de creacion al publico, haciéndolo
asi mas cercano, al tiempo que permitian al artista abordar grandes obras en otros
contextos mucho mas complicadas de realizar, asi como convivir y aprender de otros
artistas de distintos lugares y con distintas experiencias. Ademads, parece que también
sirvi6 como inspiracion para el primer simposio de Prantl una iniciativa de Anton Hanak
en la temprana fecha de 1930, quien reunié también en canteras a varios artistas para

trabajar.>*°

Uno de los aspectos que mas nos interesa de estos simposios, en los que tanto el proceso
como la experiencia vivida y compartida eran incluso mas importantes que los propios
resultados escultoricos, es que se ha fomentado en ellos la creacion al margen del universo
comercial y ha permitido a los artistas trabajar con libertad y dar una salida digna a sus

obras:?!

La novedad de la idea desarrollada por Prantl y por todos los que han
adoptado su modelo posteriormente es que emana de los propios escultores y
no de autoridades oficiales o empresas con intereses comerciales, de los
propios profesionales interesados en aportar soluciones a la problematica
especifica de su profesion y desarrollar una accion creativa desinteresada.

En definitiva, las revolucionarias ideas de Prantl establecieron novedosos
objetivos y originales maneras de llevarlos a cabo a través de unos nuevos
cauces no habituales y, sobre todo, no controlados por los circuitos
tradicionales del Arte o por los estamentos politicos. 3

Con estos simposios se buscaba, por tanto, crear de manera alternativa y libre, fuera de

los circuitos comerciales, en los que la voz cantante la tenia, siempre que la independencia
. . . ., . . 233

se mantuviera, el creador, no la institucion o la empresa y sus posibles intereses.*”> Que

la iniciativa parta del propio artista y, por tanto, la motivacién emerja del ambito de la

230 Sobre todas estas cuestiones ver: Bernués Sanz, Juan Ignacio (2000): pp. 581 y 582; Bernués Sanz, Juan
Ignacio (2002): pp. 18-21; Bernués Sanz, José Ignacio (1999): pp. 47-51. En este tltimo texto Bernués
enumera también la repercusion de estos encuentros en los lugares en los que son realizados, sefialando
aspectos de diversa indole: la estimulacion de la actividad cultural, la publicidad para las canteras y otros
posibles beneficios econémicos derivados de su presencia en el lugar, los problemas en la gestion de las
obras, etc.

231 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2000): p. 583.

232 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): pp. 21 y 22. También muy similar en: Bernués Sanz, Juan Ignacio
(2000): p. 583.

233 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2000): p. 583.
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creacion y no de otros lugares y/o intereses es una reivindicacion de independencia que

se mantendra en el tiempo.?**

Esta huida de los espacios tradicionales para el arte, de los circuitos comerciales, de las
esferas del poder, enmarcada en una dura posguerra, enlaza con la necesidad de retomar
la actividad y los deseos de crear y vivir al margen de un mundo que se habia mostrado
despiadado, egoista, competitivo. Una década mas tarde las reacciones en el mundo del
arte en Estados Unidos también reflejaran el descontento con unas politicas que giran en
torno a la violencia y el interés econdmico, aunque con unas actuaciones, en el &mbito
que nos ocupa, casi mas simbdlicas que con consecuencias reales y que, como veremos,
no tardarian en reintroducirse, si es que salieron alguna vez, en los cauces oficiales del
arte. Precisamente, segun Bernués, una de sus fuertes contradicciones fue, en el caso de
los simposios, el choque generado entre sus objetivos utdpicos y la sociedad capitalista
en la que éstos cobran vida, ya que “suelen ser muy combativos para con los medios
propios de la sociedad de consumo y los circuitos comerciales del mercado del arte”.?*
En su transformacién con el tiempo, a la vez que mas realistas y adaptados a cada
circunstancia en particular,?*¢ también se considera que han llegado a “convertirse en una
auténtica respuesta critica en contra de la competitividad de la actual sociedad de
consumo y de la creciente e inhumana comercialidad de los circuitos del mercado del
arte”.3” Romero también hace alusién a esta transformacion de la idea original,
complicada de sostener en la practica especialmente si se pretende trabajar desde el
autoabastecimiento.?*8 Sefiala que, en ocasiones, salir del &mbito marginal les ha supuesto
perder independencia y estar a merced de los intereses de sus mecenas, mientras que en
otras ocasiones el deseo de los artistas de realizar grandes proyectos y de ampliar su
mercado desaparece en favor del interés por revitalizar el espacio publico y acercar el arte

a las personas.?*® Se pone asi de manifiesto la aparicion de intereses cruzados de distinta

234 En la entrevista realizada a Ménica Cofifio sobre La Xata la Rifa, por ejemplo, este tema estuvo presente.
En: Entrevista a Moénica Cofifo, creadora de La Xata la Rifa, 14 de septiembre de 2016. Entrevista por
videoconferencia transcrita.

235 Bernués Sanz, José Ignacio (1999): pp. 49 y 51. Para Bernués ha sido un fendémeno marginado durante
mucho tiempo a pesar de su interés, lo que estaria en relacion a la reaccion de estos circuitos que han sido
cuestionados por los simposios, optando por darles la espalda. También Belén Romero reflexiona sobre los
motivos para que haya sido un fenomeno desatendido por la historiografia, en: Romero Caballero, Belén
(2010): p. 121.

236 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): pp. 21 y 22.

237 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): p. 28.

238 En el caso del simposio realizado en Hecho entre 1975 y 1984, aunque la ayuda no era demasiada, si
que se contaba ya con el apoyo econdmico y de infraestructuras de las instituciones publicas.

239 Romero Caballero, Belén (2010): pp. 119 y 120.
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indole en la realizacion, participacion y apoyo de estos simposios, cuestiones que se
proyectan hasta la actualidad y que puede rastrearse, en general, entre las distintas
iniciativas de intervencion en el campo. En general puede decirse que, mas alla del interés
artistico o sociocultural, el aspecto econdmico suele cobrar un protagonismo relevante y,
en este sentido, se entiende que los apoyos lleguen con frecuencia tras estudiar la

repercusion material en el lugar que va a recibir la iniciativa.

El Symposium Europdischer Bildhauer tuvo una gran repercusion y su planteamiento se
expandi6 hasta hoy con gran éxito diferenciando, como se ha sefialado, dos etapas: la
“primera generacion de St. Margarethen”, mas utdpica, idealista y combativa, y una
segunda etapa con mas variedad de formas e intereses y mostrandose mas realista y
adaptada a las transformaciones en el ambito de la creacion escultérica y el arte en
general. En la entrada del siglo XXI Bernués senala que, a pesar de dicho éxito, este
fendmeno no tuvo practicamente eco en Espafia y que, con un vinculo estrecho con el
planteamiento de St. Margarethen, no existen casos mas alld del llevado a cabo en el Valle
de Hecho.?*® Aunque es cierto que los ejemplos no son demasiados, entre los encuentros
de artistas que se estudian en este texto si que encontramos algunos ejemplos de simposios
0 encuentros con planteamientos similares. Asi ocurre, por ejemplo, con el Simposio
Artistico Internacional de la Lana que desde 2012 se viene realizando en El Arreciado
(Sevilleja de la Jara, Toledo), y también es el espiritu que acompaiia a Pajaro (Roberto
Pajares) al impulsar los distintos encuentros de artistas en el entorno de la Ermita Nuestra
Sefiora Lomos de Orio en Villoslada de Cameros (La Rioja), ya sea en el Parque de
Esculturas Tierras Altas Lomas de Oro (2001) como en Espantapajaros (2006), El Busto
es mio (2008) o Valle de Veletas (2017), o el planteamiento de los Encuentros de artistas
en los que se creaban las obras para la Ruta del Arte entre 2009 y 2012 (Almonaster la
Real, Huelva), o en el proceso de creacion de obras por parte de alumnos de la
Universidad de Maguncia para el Paseo de esculturas del Parque Fluvial de Cultura y
Ecologia (Huerta, Salamanca) o incluso, con un nuevo enfoque marcado hacia la

participacion horizontal y cooperacion con las gentes del lugar, en el caso de

240 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2000): pp. 582. También en: Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): pp. 21 y
22. Sin embargo, esto no quiere decir que no existan otros casos. Precisamente Bernués y Lorente sefialan
en un texto posterior la existencia de otros ejemplos espafioles al querer indicar la diferencia entre el caso
de Hecho, mas vinculado al Mayo del 68, y los otros casos, mas vinculados a modelos italianos. En: Bernués
Sanz, Juan Ignacio y Lorente Lorente, Jesus Pedro (2013): “Los simposios internacionales de escultura de
Hecho (Huesca): una utopia hippie de convivencia y su museo (1975-1984)”, On the w@terfront, 26, junio
2013, p. 49.
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ParaiSurural desde 2012 (Vallinaoscura, Asturias). También la idea del encuentro y la
convivencia para y en torno a la creacion esta presente en los dos certimenes celebrados
en el Valle de Pineta (Bielsa, Huesca) bajo el titulo de Intervenciones artisticas sin Huella
(2009 y 2010). Aunque en el ambito de la performance y, como suele ser habitual, durante
un espacio de tiempo breve, también se inicid en 2011 Pic-Nic en una finca en Cadalso

de los Vidrios (Madrid).

Resulta necesario diferenciar entre un tipo de convocatoria, una propuesta de modelos de
trabajo y, por otro lado, transformaciones o tensiones en el concepto de escultura. El
simposio se corresponde con los primeros, mientras que su existencia no implica
necesarias transformaciones en el campo escultdrico. Los simposios salieron de los
museos y de las ciudades ;Qué significaba para ellos ese nuevo espacio al que se habian
trasladado? Prantl, en un texto recogido por Bernués, habla de la posibilidad y la libertad
que esto les brinda. El espacio no urbanizado y el trabajo de la piedra son entendidos en
términos de libertad y, ademads, experimentar las obras en espacios vivos es algo también
valorado, pues los distintos elementos dialogan, cooperan, al igual que lo hacian las

personas:

Los escultores pudimos recuperar nuestra libertad saliendo al espacio libre de
la cantera y los prados de Sankt Margarethen. Necesitdbamos esta liberacion,
este pensar libre en un sentido amplio. Para nosotros los escultores la piedra
es el medio para llegar a este pensamiento libre, para liberarnos de muchas
obligaciones, tabues y estrecheces. Nuestra educacion en las escuelas,
institutos y academias nos habia abocado al egoismo y esto en realidad era
una limitacion. Para lograr una verdadera apertura habia que buscar al
prdjimo, involucrar al colega a participar en este esfuerzo comun; y muchos
vinieron. Se trabajaba en circunstancias muy sencillas. Asi era posible vivir y
trabajar de una forma intensa y no se aspiraba a mas. Las piedras debian
integrarse en el mismo lugar en que habian sido creadas y permanecer alli
para todos los hombres. Esto es muy diferente a los museos. El encuentro con
una piedra en un paisaje produce una experiencia diferente. Uno experimenta
también la presencia del arbol, la hierba, el musgo y las nubes. Yo veo a mi
manera que el hombre deberia participar en toda la creacion y deberia ser
responsable de todo lo que le rodea. El Arte significa cooperacion y la union
entre Arte y cooperacion es la principal mision que el symposium debe

cumplir.?*!

241 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): pp. 18 y 19.
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Un espacio lleno de posibilidades para la creacion, lleno de libertad e, inevitablemente,
mas estimulante que las paredes de un museo. En el entorno se proyecta el deseo de la
libertad, al tiempo que es pensado y utilizado, principalmente, desde el arte y la
posibilidad artistica, un gran espacio, vivo, en el que desplegar un gran museo al aire libre
en el que las obras, rotundas esculturas levantadas desde un enfoque académico, clésico,
miran principalmente hacia su interior, hacia si mismas como objeto escultdrico. Asi, la
escultura vuelve a tomar el espacio exterior abandonando el expositivo tradicional, pero
con el predominio de su propia logica, esto es, con un marcado caracter autorreferencial
0, en ocasiones, estableciendo vinculos con el lugar (mitos, leyendas, tradiciones...) pero
desde el dominio, en su planteamiento, de la légica intrinseca. Pero, ante todo, se
introduce una novedad y es que, como sefiala Bernués, no es que antes no hubiera
escultura en exteriores, pero era ornamental o conmemorativa.?*> Hay un cambio en la
escultura que es definitivo: se ha independizado y se reivindica a si misma y de manera
autonoma. Este giro se enmarca en un contexto mas amplio y de enorme relevancia, pues
tras siglos siendo una disciplina de enorme importancia, paso en el XIX y parte del XX a
perder prestigio y protagonismo, para por fin recuperar el caracter monumental, que no
necesariamente conmemorativo, y volver a reivindicarse como disciplina artistica
destacada.’*® Desde la monumentalidad pasard a plantearse como pura negatividad,’**
pero ese capitulo no sera abordado aqui, ya que en estos simposios lo primero y principal

fue ese paso de trabajar con grandes obras escultoricas en los espacios no urbanizados.

El planteamiento en origen de estos simposios nos sitia, principalmente, en un museo
trasladado a un espacio vivo, o un entorno museizado, con obras como las que
encontrariamos en un espacio expositivo cerrado. De hecho, Bernués ya sefalaba que
muchas veces se les ha reprochado la reproduccion del quehacer museistico, ignorando
el lugar y con el peligro, ademas, de que esos museos se transformen en “cementerios de
esculturas”. Es mas, desde los ochenta se habla del problema del exceso de obras como
“polucion por escultura”, preocupacion enmarcada en la difusion del ecologismo, y mas
si tenemos en cuenta que los espacios en los que se desarrollan estos simposios son, con

frecuencia, de alto valor natural.?*’

242 Bernués Sanz, José Ignacio (1999): pp. 48.

243 En relacion a este tema ver: Maderuelo, Javier (2008a): La idea de espacio en la arquitectura y arte
contemporaneos, 1960-1989, Madrid, Akal, pp. 83 y ss.

244 Un texto de referencia sobre estas transformaciones es: Krauss, Rosalind (2002a): “La escultura en el
espacio expandido”, en Foster, Hal, La Posmodernidad, Barcelona, Kairés (1* ed. inglés 1979) pp. 59-74.
245 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): p. 50.
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Pero, volviendo a las esculturas que en ellos se realizaban, no necesariamente han sido
siempre del mismo tipo. La primera obra relacionada con el espacio circundante
fisicamente parece ser que la realizd el propio Prantl en 1964-1966, incluyendo la
topografia en su obra, lo que nos sitiia en fechas tempranisimas con respecto al land art.
La relacion entre arte y naturaleza inaugurada por Stein fiir Josef Matthias Hauer ha
aumentado en estos encuentros desde mediados de los setenta, especialmente en Europa
Occidental.?*® Sin embargo, en general estamos ante esculturas académicas, tradicionales,
que introducen el espacio, buscan relaciones con éste, generan vinculos especificos, desde
el predominio de la légica intrinseca. De hecho, para Belén Romero la relacion con el
lugar, en cierto sentido, esta presente desde el origen de los simposios, en la relacion
necesaria de la obra con el espacio nuevo en el que se crea y se inserta, una relacién que
se acrecienta con el tiempo y se ve reforzada con la aparicion de un concepto para
denominarla, el famoso site specific.>*’ Ciertamente, el espacio tiene un caracter marcado
que no es el de la galeria, y la creacion in situ afecta con seguridad al creador, como la
experiencia del lugar al ptblico de la obra, pero no es menos cierto que en la relacion
entre las logicas internas de la escultura y el papel directamente jugado por el espacio

circundante en la elaboracidon de la misma, suelen predominar las primeras.

Por otro lado, y retomando el formato de las iniciativas, en el seno de estos simposios
aparece también, ademas del museo-asentamiento, la idea de recorrido. De hecho, el

origen de la idea de ruta con esculturas es bastante anterior: hay que retroceder hasta

246 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): p. 76. La datacion de la escultura ha sido tomada de:
http://www.katharinaprantl.at/bildhauersymposion/index.html, 18 de enero de 2017.
247 Romero Caballero, Belén (2010): p. 1109.
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1936, momento del que data el proyecto utdpico de Otto Freundlich, que constaria de dos
grandes rutas cruzando Europa con esculturas: la Via de la Fraternidad Humana.>*® Con
posterioridad, Prantl colocaria una escultura entre Hungria y Austria, un gesto simbolico
de hermanamiento entre culturas y artistas, que inspiraria, como en el caso espafol,
distintos simposios fronterizos con rutas comunicantes entre culturas.’* Este
planteamiento denota otra forma de significar el espacio y que tiene que ver con
posicionar lo cultural por delante de lo politico, animando a generar encuentros
atravesando limites territoriales, politico-econémicos, y generando un mapa de

encuentros y no de espacios delimitados.

2.3.Land art

Sobre el land art se ha escrito bastante, y es que no llegd para pasar desapercibido y
dejarnos indiferentes.?*® No se trataba de colocar colecciones escultdricas en espacios
abiertos fuera de las ciudades, tampoco consistia en crear objetos escultoricos en un
encuentro de artistas en el ambito rural cuyas obras pasarian a formar una coleccion al
aire libre, es decir, no nacia como sala de exposiciones en el exterior, ni con obras de una
coleccion previa ni de aquellas generadas en un encuentro de creadores. El land art era
otra cosa, una actividad artistica que transformaba, que tensaba, que estiraba el concepto
de escultura y que, en ese proceso, salia de las salas de exposiciones, del espacio urbano,
y entraba en contacto directo con la tierra, el suelo, y tomaba el territorio como el objeto
de experimentacion e indagacién, ya no representandolo, sino interviniéndolo,
convirtiéndolo en el protagonista directo, inmediato de la obra, siendo éste (la tierra —sus

capas, su superficie, sus texturas— , el agua, los fenémenos naturales...) en muchas

248 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): p. 34.

249 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): pp. 33 y 34.

230 Algunos de los textos relevantes serian: Beardsley, John (1998): Earthworks and beyond, New York,
Cross River Press (1% ed. 1984); Beardsley John (1977): Probing the Earth. Contemporary land projects
[cat. exp.], Washington DC, Smithsonian Institution; Kastner, Jeffrey (ed.) (1998); Raquejo Grado, Tonia
(2001): Land Art, Madrid, Nerea (1* ed. 1998); Raquejo Grado, Tonia (2013): “Herencias del paisaje Pop:
Marketing y vision del territorio en el arte actual”, Goya, 343, abril-junio 2013, pp. 166-181; Maderuelo,
Javier (1996¢): Nuevas visiones de lo pintoresco: el paisaje como arte, Lanzarote, Fundacion César
Manrique; Maderuelo, Javier (1996a): “Earthworks-Land Art: una dialéctica entre lo sublime y lo
pintoresco”, en Maderuelo, Javier (dir.), Huesca: arte y naturaleza... pp. 95-106; Tiberghien, Gilles A.
(2001): “Horizontes”, en Maderuelo, Javier (ed.) Arte publico: Naturaleza y ciudad, Lanzarote, Fundacion
César Manrique, pp. 123-150; Diaz Cuyas, José (2002a): “La naturalizacion del arte del suelo: el paradigma
de Tindaya”, Acto, 1, s.p. En: http://reacto.webs.ull.es/pg/n1/5.htm, 11 de marzo de 2011; Lippard, Lucy
R. (2004): Seis arios: la desmaterializacion del objeto artistico de 1966 a 1972, Madrid, Akal (1* ed. 1973);
Krauss, Rosalind (2002a): pp. 59-74.
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ocasiones la propia obra, y siendo también en numerosas ocasiones la experiencia del y
desde el lugar creado el centro de la propia obra. Con la llegada del land art se habla de
un cambio en el arte del paisaje que, tras ser relegado a un segundo plano en el periodo
de las vanguardias artisticas y el auge de la ciudad y el universo tecnologico, reaparece
en la creacion artistica, pero no como objeto de representacion, sino como lugar

intervenido, sujeto, que es la distinciéon que Alain Roger propone entre el paisaje in visu

251

y el paisaje in situ.

Robert Smithson Michael Heizer Dennis Oppenheim

Spiral Jetty, 1970 Double Negative, 1969 Annual Rings, 1968

Barro, cristales precipitados de Mormon Mesa, Nevada, USA 150 x 200’

sal, rocas, espiral de agua Frontera USA/Canada en Fort
1500’ x 15' Kent, Maine y Clair, New
Great Salt Lake, Utah, USA Brunswick.

Hablar de land art implica hablar de la década de los sesenta, de la segunda mitad de los
sesenta. Sus origenes se sitian en Estados Unidos alrededor de 1966-68.2°% Este primer
land art norteamericano ha sido con frecuencia tildado de agresivo y dominante, reflejo
de la mentalidad del conquistador, del que posee la tierra, la domina y la transforma, y
con frecuencia se habla del mismo en estos términos diferencidndolo asi del land art

britanico.?>* Pero al mismo tiempo supuso, en cierta medida, un reto para una sociedad

251 Roger, Alain (2007): Breve tratado del paisaje, Madrid, Biblioteca Nueva (1* ed. francés, 1997), pp. 21-
25.

252 Fue en 1968 cuando tuvo lugar la famosa exposicion Earthworks en la Dwan Gallery, pero ya puede
verse el emerger del /and art con anterioridad. Beardsley situa el inicio en 1966 (“Monument and
environment: the avant-garde, 1966-1976) en relacion a una serie de reflexiones de Heizer. También
Kastner se retrotrae hasta este aflo con unos proyectos tanto de Smithson como de Morris. Sin embargo, los
primeros ejemplos materializados datan de 1967, tal y como constatan ambos asi como Lucy Lippard. En:
Beardsley, John (1998): p. 13; Kastner, Jeftrey (1998): “Preface”, en Kastner, Jeffrey (ed.), Land and
environmental art... p. 14; Lippard, Lucy R. (2004): pp. 55, 56, 61 y 62. Sobre sus precedentes tan solo
sefalar que Beardsley apunta a los proyectos de Isamu Noguchi en 1933 (Play Mountain y Monument to
the Plough) y también tanto este autor como Kastner sefialan a Herbert Bayer con Earth Mound (y
Beardsley tambén con Marble Garden) en 1955. En: Beardsley, John (1998): pp. 80-87 y Kastner, Jeffrey
(1998): p. 14.

253 Es frecuente que en los textos en los que se estudia en /and art se haga marcando una distincion clara
entre estos dos enfoques. Algunos ejemplos son: Albelda, José y Saborit, José (1997): La construccion de
la Naturaleza, Valencia, Generalitat Valenciana; Beardsley, J. (1998): Earthworks and beyond, (1* ed.
1984) o Maderuelo, Javier (2008a). Una distincion entre dos vertientes que, como indica J. P. Brun, no se
refiere a una cuestion de nacionalidad, sino de identidad cultural. En: Jean-Paul Brun (2006): “El Land Art,
una nebulosa de practicas sociales de creacion entre gigantismo y fragilidad”, en Salabert, Perret; Parret,
Herman y Chateau, Dominique, Estética plural de la Naturaleza, Barcelona, Laertes, pp. 125 y 126.
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capitalista y mercantilista para la que todo era objeto de posesion y consumo: “Son
respuestas por un lado al mercantilismo y al colonialismo, pero por otro, paraddjicamente,

son producto de la ideologia imperialista”.2>*

Mirar al land art norteamericano desde, tan solo, la 16gica de la conquista imperialista,
deja de lado otros aspectos del mismo que resultan de gran interés. Ademads, parece

recomendable, como hace Tonia Raquejo, situar cada proyecto en su contexto:

las obras de Heizer, Turrell o Smithson se incluyen en un contexto muy
distinto al actual, y no solo porque ahora la situacién medioambiental sea -
llamémosle asi- més "dramadtica", sino porque actuaban en un medio muy
particular -fundamentalmente desiertos- cuya alteracion no suponia realmente
ningun efecto medioambiental, tan sélo una transformacion del lugar, que
muy probablemente se destruiria en un tiempo que en términos geologicos
equivaldria a pestafiear (/5000 afios?) y que estaria sometida a los avatares
del medio [...] En cualquier caso, hemos de reconocer que las experiencias
de los afios sesenta y setenta tienen al menos un interés, sea cual sea su
lectura: se trataban de experimentaciones y como tales las considero muy
interesantes y validas, ;podrian justificarse hoy? Quizas estas mismas no,
como posiblemente tampoco justificariamos hoy la construccion de las
pirdmides de Egipto y sin embargo no dudamos en valorarlas.?>

La ocupacion del espacio y su apertura acompanan a la historia de los pueblos, lo que no
justifica las acciones (ni las incrimina), sino que es un hecho que quizas convenga ponerlo
de relieve y tenerlo presente, atendiendo, por su puesto, a los niveles de impacto de dichas
acciones. En los afos sesenta en Norteamérica, ademas, no se fueron a la conquista de las
grandes montafias, los grandes bosques, los acantilados... sino que en la mayoria de los
casos se desplazaron a los inmensos, alejados e inhdspitos desiertos (espacios inexistentes
en Europa, lo que sin duda también afectaria a las propuestas creativas). En la revision
critica del land art norteamericano, paralelamente a la idea de conquista, se pueden hacer,
por lo menos, otras cuatro lecturas: la de la experimentacion con los limites, la de la
fascinacion por las culturas precolombinas y otras occidentales también desaparecidas, la

de la salida del circuito comercial conquistando el espacio para el arte y sacandolo de las

También hay textos que trabajan con otras distinciones. Por ejemplo Tonia Raquejo diferencia entre: obras
conectadas con la accién y performance, obras monumentales que precisan de proyecto y equipo
instrumental y obras mas intimas que no utilizan instrumental y mantienen una relacién mitica con el lugar.
Raquejo Grado, Tonia (2001): pp. 7y 8. En Land Art & Environmental Art el land art se divide en torno a
las siguientes categorias: integration, interruption, involvement, implementation, imagining. En: Kastner,
Jeffrey (ed.) (1998): pp. 44-189.

234 Hernando Carrasco, Javier (2003): “Entrevista con Tonia Raquejo”, Territorio puiblico, 1, p. 10.

255 Hernando Carrasco, Javier (2003): pp. 10 y 11.
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garras del mercado y la especulacion, aunque sea simbolicamente, y la influencia de la
conquista de la luna y la construccion de un imaginario de ciencia-ficcion. Sobre las
transformaciones en el seno de la escultura un texto ya clasico es La escultura en el campo
expandido de R. Krauss.?>® También es interesante acercarse a las reflexiones de los
propios artistas, oportunidad que nos brinda Lucy R. Lippard en su libro sobre la

desmaterializacion del objeto artistico en el que recopila textos de la época,®’

algo que
también podemos hacer con un texto que recoge conversaciones de Heizer, Oppenheim y
Smithson entre diciembre de 1968 y enero de 1969.2°% En este tiltimo Oppenheim declara
su interés por el proceso negativo, lo que le llevo a cuestionar los limites espaciales de la
galeria,>® Heizer va en bisqueda de mayor movimiento de masas y mayores escalas’® y
Smithson declara abiertamente que el arte ha de abordar los limites,?®! algo que también
se recogia en una publicacion de 1969 recopilada por el texto mencionado de Lucy R.
Lippard: “Creo que el tema principal del arte en este momento es donde estan los limites.
Los artistas han tomado el lienzo y el bastidor durante demasiado tiempo como algo dado,
como el limite”.?6? Salir de los habitaculos expositivos permitia a los artistas desparramar
sus esculturas por el suelo, incluso horadarlo, rasgarlo, pues este, como dice Jos¢ Diaz
Cuyas, habia perdido todo crédito como limite.?®* La tension de los limites afecta hasta
tal punto al “objeto” artistico que algunos autores cuestionan que pueda seguir hablandose
de escultura: para Félix Duque se trata de un nuevo tipo de arte que no es escultura, pintura
ni arquitectura, mientras que para Castro Florez no se trata tan solo del cuestionamiento

escultorico, sino que tiene también que ver con el dibujo, la performance y la mutacion

cinematografica.?*

Pero ademas el land art se situa en el contexto de la conquista del espacio y la “cultura

de lo cosmico”:

236 Krauss, Rosalind (2002a).

257 Lippard, Lucy R. (2004).

238 “Conversaciones con Heizer, Oppenheim i Smithson” (2000): en Naturalezas. Una travesia por el arte
contemporaneo, Barcelona, Consorci del Museu d’Art Contemporani de Barcelona, (1* ed. inglés 1970),
pp. 37-49.

239 “Conversaciones con Heizer, Oppenheim i Smithson” (2000): pp. 37 y 38.

260 “Conversaciones con Heizer, Oppenheim i Smithson” (2000): p. 41.

261 “Conversaciones con Heizer, Oppenheim i Smithson” (2000): p. 40.

262 Anthony, Robbin (1969): “Smithson’s Non-Site Sights”, 47t News, febrero de 1969. Citado en: Lippard,
Lucy R. (2004): p. 129.

263 Diaz Cuyas, José (2002b): “Sobre el suelo”, Acto, n 1, s.p. En:
https://reacto.webs.ull.es/pg/nl/sobreelsuelo.htm, 11 de marzo de 2011.

264 Duque, Félix (2001): Arte piiblico y espacio politico, Madrid, Akal, pp. 142 y 143 y Castro, Fernando
(2002): “Tierra de nadie”, Arribas, Diego (coord.), Arte, industria y territorio. Minas de Ojos Negros
(Teruel), Teruel, Artejiloca, p. 135.
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Recordemos que en 1969 el hombre, por primera vez, logré imprimir su
primera huella en la luna [...] Su presencia nos ayuda a entender la relacion
del americano con su territorio. Pisar es poseer, dejar la huella impresa es
conquistar, es llenar un espacio antes vacio, es convertir un no-espacio (el
galéactico) en lugar. En si, la huella que dejo detras el astronauta Neil
Amstrong es una obra del “moon-art”, o arte de la luna, que tiene sus
correligionarios en el land art, pues hermana de esta huella lunar son las
huellas que Dennis Oppenheim dejé meses mas tarde, en noviembre de ese
mismo afio, en su Mutacion terrestre, huella de zapato y hermana de todas las
huellas —visibles o invisibles- que los artistas del land art han dejado a su paso
por la Tierra.?®®

También Diaz Cuyas se refiere, al menos al pensar en la obra de Smithson, a esta vision

del land art que mira al espacio desde un imaginario distinto al de la idea de naturaleza:

El calificativo dearte de la tierra sdlo puede resultar aceptable si
interpretamos la tierra como ese objeto material que nos describe la
cosmologia moderna, como un planeta, como objeto sideral. Es ese
imaginario de lo planetario, en su version mas popular, el que encontramos
en sus escritos, por lo que resulta licito considerar esas obras en la tierra,
como el arte que corresponde a las fantasias técnicas de la ingenieria espacial.
Su concepto del espacio es desde luego deudor de esa nueva cosmogonia de
la ciencia-ficcion, y la mejor manera de acercarnos a sus intervenciones en el
espacio es considerarlas, en su sentido mas infantil, como obras del espacio
exterior. A sabiendas de que para los adultos el espacio publico, el espacio
concebido como una cosa publica, también pertenece al orden de lo exterior.
De aqui que se malinterpreten sus actuaciones a la intemperie cuando se
plantean como una burda oposicién a un espacio interior expositivo o
museistico. Su dialéctica del Non-site, del no lugar o de la no ubicacion -pero
también de lo no visto-, apunta, por el contrario, a la superacion de esa
diferencia entre lo de dentro y lo de fuera. Hablando con propiedad, Smithson
nunca trabajo fuera del espacio museistico, por la sencilla razén de que en su
obra la tierra no es el lugar de la Naturaleza sino el de su memoria, depdsito
ordenado por capas estratigraficas, almacén de significantes fosiles, museo de
Historia Natural.?%

De la conquista de la tierra (la conquista del far west, la del pionero, la de las peliculas
del oeste) nos trasladamos a la del espacio (paisajes lunares y desérticos; obras para mirar

al cielo y para ver desde el cielo) y desde esa posesion, dominio, control, se llega a la

265 Raquejo Grado, Tonia (2001): pp. 10, 11 y 19. Tonia Raquejo también sefiala la influencia del
psicoanalisis asi como la de culturas desaparecidas, siendo este segundo aspecto elemento central para
Beardsley en: Beardsley, John (1977): pp. 16-18.

266 Diaz Cuyas, José (2002a): s.p.
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desposesion: un espacio inutilizable, ahora ocupado por el arte.?$” Junto al conquistador
prepotente de la tierra por descubrir también aparece la fascinacion por los avances
cientifico-tecnoldgicos que permiten aterrizar en la luna, tocar otro planeta, otra tierra. El
land art expresa las conquistas de una época, la suya, la de los extraterrestres, al tiempo
que establece vinculos con las culturas primitivas en un momento en el que aparecieron

y obtuvieron popularidad textos que interpretaban sus restos bajo el prisma de la

fascinacion cosmica de la época y emergia la nueva antropologia de los afios sesenta.?®8

Pero su conquista de la tierra es una desposesion, un rapto del lugar por la intervencion

artistica que pone de manifiesto que la tierra es tierra, y que no todo es mercancia.

El land art es arte publico porque muestra al hombre de la ciudad el “afuera”
(no las “afueras™) de ésta, porque ensefia in actu exercito, y a veces con gran
brutalidad, que no todo es disponible ni edificable. Y por ende, que no todo
es mercancia [...]. Y desde el punto de vista espacial, tan relevante para
nuestros intereses, el land art crea una relacion dialéctica, no sélo con el
entorno, que resulta asi espaciado (articulado) y, por ende, excluido a su
alrededor (como en el caso de los templos griegos), sino con el sitio que ¢él,
con la “ocupacion” que hace del terreno y con la “operacion” por la que ¢l
deja ver “tierra”, por primera vez crea. El land art es a ese respecto implosivo:
el vacio creado por la accion humana succiona espacio, en lugar de “abrir
lugares” para la vida.

Este es a mi ver el rasgo fundamental que confiere a esa accion el caracter de
arte. Y por otra parte es rigurosamente publico porque libera a la tierra,
también por vez primera y aunque solo sea simbdlicamente y a distancia, de
toda posesion y toda jurisdiccion [...]. Contra todo romanticismo, el land art
no deja hablar a la tierra, ni menos le presta su voz [...], porque la tierra ni
habla ni tiene por qué hacerlo. La tierra es silente, tosca, retractil. Por eso el
artista publico la deja surgir, invisible en la visibilidad universalmente
administrada y controlada, inhabitable en medio de la habitabilidad del
mundo planificado y espaciado. [...] Este arte no quiere que haya espacio a
disposicion “del publico”, porque todo espacio (o lo que es lo mismo, desde
nuestra perspectiva: todo espacio politico) estd bajo el signo de la
dominacion. Lo que el land art quiere es que se rompa esa utilizacion politica
del espacio, de modo que éste se disperse y ramifique —creando lineas y
dimensiones impensadas- en el vacio: a la intemperie, o sea: en favor de la
tierra. Y eso no es kitsch.?%°

267 Tanto simbodlicamente como literalmente, pues en 1967 Robert Smithson, Nancy Holt, Carl André,
Robert Morris y la galerista Virginia Dwan fueron a comprar un terreno en el que poder intervenir en New
Jersey. Raquejo Grado, Tonia (2001): p. 8.

268 Raquejo Grado, Tonia (2001): pp. 10, 11 y 19.

269 Duque, Félix (2001): pp. 143-146.
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Para Fé¢lix Duque el arte publico es hijo de la condicion posmoderna y la primera
manifestacion del mismo es el land art.?’° Este arte publico refleja, como veiamos, la
mentalidad del conquistador, de ayer y de hoy, un conquistador que en su
experimentacion con los limites, se lanza a la conquista, pero no de una cualquiera, sino
de la conquista por el arte de la tierra, sacandola del circuito comercial y especulativo y
mostrando a la tierra como tierra. También Diaz Cuyés, hablando de Smithson, incide en

este aspecto:

Es la ciudad en el espacio, la ciudad sin suelo, la ciudad desierto, lo que se
quiere representar en estas obras. Por ello hariamos bien en traducir land
art como arte del suelo, del suelo entendido como solar, como superficie
urbana y especulativa, en su doble acepcion ontologica y econdmica. Justo lo
que permanece disimulado, cuando no meramente ocultado, en esa version
hispana tan sospechosa dearte de la tierra, en la que resuenan,

melodramaticos, los temblores de los origenes: la madre, la naturaleza, lo

primitivo.?’!

Todo ello se produce en un contexto de conservadurismo del gobierno de Nixon desde
donde se criticaba y se veia como amenaza a todo lo que se salia de la norma, y ahi se
incluia el land art, que terminaria ademas siendo un movimiento de resistencia por su
ruptura estética e, incluso, por enfrentamientos politicos directos de algunos de los

artistas.?’?

A todo ello se suma, en ese contexto de agitacion politica y social, la critica al sistema
del arte por parte de los artistas de la época, el hecho de que las obras en si mismas
también resultaban inutiles como objetos para el mercado, ya fuera por su
desmaterializacidon o por su caracter sobredimensionado, ademas de por su vinculacion
con el lugar.?’? Por ejemplo, para Miwon Kwon: “The “unhinging” of art works first
realized in the 1960s and 1970s is provoked not so much by aesthetic imperatives as by
pressures of the museum culture and the art market”.*™* Lucy R. Lippard apunta también

a ese contexto y ese descontento con el mundo del arte a finales de la década de los sesenta

270 Duque, Félix (2001): pp. 117 y 141.

271 Diaz Cuyas, José (2002a): s.p.

272 Raquejo Grado, Tonia (2001): p. 12.

273 Posteriormente han aparecido obras de hace tiempo y consideradas site specific recolocadas o rehechas
para espacios expositivos en un proceso de institucionalizaciéon y comercializacion de este tipo de obras
que, como sefiala Kwon, han trastocado su principio de pertenencia. En: Kwon, Miwon (2002): One place
after another: site-specific art and locational identity, Cambridge and London, Massachusetts Institute of
Technology, pp. 33 y 38.

274 Kwon, Miwon (2002): p. 33.
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que acab6 derivando en la desmaterializacion del objeto artistico. Para Lippard el arte
conceptual y su derrocamiento del establishment cultural viajaba junto a un movimiento
politico de mayores dimensiones: “El fervor anti-establishment en los afios sesenta se
centraba en la desmitificacion y desmercantilizacion del arte, en la necesidad de un arte
independiente (o “alternativo”) que no pudiera comprarse o venderse por el avido sector
que poseia todo lo que explotaba el mundo y promovia la guerra de Vietnam”.?’*> Unas
obras que, sin embargo, rapidamente se descubren como participes del sistema que
parecian criticar. De hecho, Blanca Fernandez considera que el respaldo por museos y
galerias de este desplazamiento del arte tenia también que ver con “una operacioén de

mercado para expandir los productos escultéricos”.?’

Algo que naci6, al menos en parte, desde el rechazo a unas dindmicas de mercantilizacion
del arte e intentando escapar de las galerias y los museos y, en general, de un mundo
capitalista, pasd rapidamente a reintroducirse en el establishment exponiendo y
comercializando los registros fotograficos, los mapas, los videos... que documentaban
y/o eran parte de la obra en el exterior. De hecho, la propia Lippard reconoce que las
ilusiones depositadas en la posibilidad de un arte que se moviera en los margenes del

sistema pronto se vinieron abajo. Ya en 1973 expresaba lo siguiente:

Las esperanzas de que el “arte conceptual” fuera capaz de evitar la
comercializacion general, el perjudicial enfoque “progresivo” de la
modernidad, eran en su mayor parte infundadas. [...] los principales artistas
conceptuales estan vendiendo obras por sumas sustanciosas aqui y en Europa;
estan representados (y, lo que es mas inesperado, expuestos) por las galerias
mas prestigiosas del mundo del arte. Dicho claramente, por mas que se hayan
logrado revoluciones menores en la comunicacion a través del proceso de
desmaterializacion del objeto [...], el arte y los artistas siguen siendo un lujo
en la sociedad capitalista.?”’

De hecho, y aunque este espiritu estuviera presente, el rechazo de la época al sistema no
implicaba necesariamente el ausentarse de las galerias. Es mas, trabajar dentro o fuera no

implica necesariamente trabajar sobre estos contrarios, sino quizas explorar los limites o

75 Lippard, Lucy R. (2004), p. 17. Més all4 de la cita especifica, esta idea puede leerse en “Intentos de
escapada”, pp. 7-28.

276 Fernandez Quesada, Blanca (2005): Nuevos Lugares de Intencion: Intervenciones artisticas en el
espacio urbano como una de las salidas a los circuitos convencionales. Estados Unidos 1965-1995 (Tesis
doctoral dirigida por Manuel Parralo Dorado, Universidad Complutense de Madrid, 1999), Barcelona,
Centre de Recerca Polis Universitat de Barcelona, p. 73. En:
http://www.ub.edu/escult/epolis/bfdez/blanca_fdez01.pdf, 5 de diciembre de 2014.

277 Lippard, Lucy R. (2004), p. 27. Estas ideas reaparecen en el “Post-scriptun”, pp. 369 y 370.
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hacerlos desaparecer, asi lo entiende, como leiamos anteriormente, Diaz Cuyas para el
caso de Smithson. Incluso muchas de las obras no es que hayan ido dentro para
documentar sus obras de fuera, algo que por supuesto también sucede, sino que en su
proceso creativo trabajan en y con ambos espacios. Pero no cabe duda de que en general,
cuando se habla de land art, se piensa en las obras realizadas en esos espacios
extraurbanos, fuera de las galerias, donde, al menos simbdlicamente, no podia
comerciarse con la obra de arte y donde, al menos tedricamente, el lugar era un elemento
fundamental de la obra, si no la misma obra. Pero también es cierto que la galeria, en el
marco de esa supuesta critica al establishment cultural, no desapareceria. “La galeria,
entendida como el tinico lugar donde mostrar la obra, lleg6 a ser un espacio tan restrictivo
como a principios de siglo lo fue el marco para la pintura. Pero combinada con la obra en
el espacio abierto resultd ser una buena aliada del land art, cuya intencion no era tanto
acabar con las galerias de arte como ensanchar sus limites”.?’® Ese ensanchamiento de los
limites del espacio expositivo en general no ha dejado de crecer, no ya desde el interés de
los artistas necesariamente, sino también desde cualquier &mbito que haya querido ver en

ello una posibilidad, ya sea de cuidado o explotacion de un lugar.

Toda la reflexion previa, a excepcion de lo relativo al espiritu del conquistador
generalmente acompafiado de los grandes movimientos de tierra, funciona tanto para el
land art norteamericano como para aquel denominado britanico o europeo, esa vertiente
del mismo sobre la que los textos ponen el acento en la “no” intervencion, en el respeto
por el lugar, la integracién, el gusto por lo pequefio, en la eleccion de espacios vivos,>”
asi como en su pintoresquismo frente a la presencia de lo sublime en el caso de la mayoria
de los artistas norteamericanos.?® En el land art en general esta siempre presente el
espacio exterior con obras que parcialmente o en su totalidad participan del mismo y lo
hacen participe, implicando la experiencia del lugar, lo que supone que la obra se ha
expandido mas alla de los espacios expositivos tradicionales en el marco de un contexto
convulso y que cuestiona los modelos politico-econdmicos y culturales imperantes, por

lo que resulta frecuente vincular a estas obras y su relativa salida de la galerias con, entre

278 Raquejo Grado, Tonia (2001): p. 75.

279 Sobre todas estas cuestiones dedica el capitulo “El lugar del arte: Sobre Eco Arte” José Albelda en el
libro La construccion de la naturaleza: Albelda, José y Saborit, José (1997): pp. 140-168.

280 Sobre estos dos conceptos y su presencia en el land art en general ver los capitulos “Componer paisajes”
y “Caminar sobre la tierra”, en: Maderuelo, Javier (2008a): pp. 245-298.
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otras motivaciones, el cuestionamiento del establishment cultural que, a la vez, era parte

de una forma de hacer politica también altamente cuestionada.

No en pocas ocasiones las iniciativas posteriores que llevan la creacion artistica al campo
en Espana hacen alusion al land art. Si ya Lucy R. Lippard expresaba en 1973 cémo las
esperanzas puestas en un arte al margen del establishment cultural desaparecian al
constatar su participacion dentro del sistema imperante, en las iniciativas nacidas en
Espana desde los afios noventa, donde realmente el land art es poco frecuente, no es
extrafio descubrir un movimiento cruzado por el que ya no seria tanto que las obras (o
parte de ellas) salieran mas alla de los espacios expositivos al uso en un intento quizas
mas simbdlico que real de cuestionar las estructuras imperantes en torno a la cultura, sino
que esos mismos espacios sean los que se han desplazado hasta colonizar el campo, en

ocasiones, ademas, introduciendo el espacio no urbanizado en las logicas del mercado.

Se suele reivindicar el arte de los sesenta como aquel que quiso huir de las galerias y
museos, y hoy el espacio expositivo se traslada hasta el campo, generalmente
presentandose como parques de arte en la naturaleza o como land art (o, por el contrario,
renegando de ese land art invasivo), e introduciendo logicas expositivas en el campo,
algunas veces desde la motivacion artistica, otras con esa motivacion respaldada por
intereses econdmicos, a veces incluso nacido todo desde el interés especulativo. Con
frecuencia las iniciativas se despliegan colonizando el espacio, un espacio transformado
en museo, en las que se exponen las obras e, incluso, se exhibe el propio espacio. A veces
se trata de colonizaciones permanentes, otras de ocupaciones efimeras. En ocasiones el
arte se inscribe dentro de proyectos de raiz artistica, en otras, como se sefialaba, el factor
econdmico esta muy presente, con frecuencia vinculado a expectativas turisticas, en otras,

el deseo de combinar lo nuevo con el cuidado del lugar trata de abrirse paso.

2.4.Breve apunte sobre los parques de escultura, museos al aire libre, simposios

y land art en Espaiia

En Espafia predomina, dentro de las iniciativas de intervencion en el campo, la 16gica del
parque o museo de esculturas en lo que se refiere a la relacion de las obras con el espacio,
creando museos-enclave o museos-ruta, planteados como coleccion permanente o
temporal, y en los que predominaran las esculturas con logicas intrinsecas y, en ocasiones,

también destacaran las urbanizadoras, a veces capaces de estrechar vinculos con el lugar.
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Los encuentros en el campo de, mas que escultores, artistas, se producen en algunos de
estos casos, pero no entendidos como un fenémeno en si mismo con su propia identidad,
sino como algo mas bien necesario que se produce en torno al proceso de creacion y
conocimiento del lugar. Por otro lado, esta en auge el fendmeno de las residencias, un
modelo distinto al de los simposios en su planteamiento de fondo, donde los presupuestos
utdpicos han perdido el protagonismo en favor del proceso de creacion en ocasiones
individual, aunque no siempre, y su mayor vinculacion a la necesidad de hacer

curriculum.

Se produce con frecuencia una museizacidon del campo, un territorio que es colonizado
por el arte de forma permanente o temporal. El espacio expositivo llega hasta el campo,
cuando no es éste también el que es exhibido. Ambos, como casi todo, se ven afectados
por la l6gica mercantilista. Por lo general, son obras con las que no se comercia, pero que
funcionan como iman para potenciar el turismo cultural y el turismo rural del lugar en el
que se inscriben, un sector econémico con el que una parte significativa de este tipo de
iniciativas artisticas mantiene una relacion bastante estrecha. En estas ocasiones es
interesante tener presente la idea de museo como patrimonio y riqueza cultural, como
valor en si mismo, asi como la lectura del land art como una respuesta a un sistema
mercantilista y, después, mirar este giro que se produce cuando el arte se convierte en una
forma de reclamo para reactivar la economia del mundo rural especialmente desde el
turismo. Destaca aqui un enfoque mercantilista en el que las obras y, o mejor, los
proyectos, aumentan el interés por el consumo de un lugar. Tonia Raquejo advierte del
peligro que puede existir, en el caso de algunos parques de esculturas, en este sentido:
“estos parques parecen rondar el peligro de la mercantilizacion que, en principio,
quisieron combatir las propuestas del Land Art, y parecen existir para cubrir el vacio
dentro del consumo artistico de “lo alternativo” y “contemporaneo” ampliando, asi, el
abanico de posibilidades de la industria del arte, cuyo estomago puede, finalmente, con

todo” 281

El tipo de propuestas artisticas, como ya se apuntaba, también suelen estar bastante
alejadas de la idea de /land art, entendido como un tipo de actividad artistica por la que se
interviene en el territorio, modificando o utilizando sus materiales o fendmenos, estando

sin embargo mas cerca de la idea de escultura insertada en el campo, como es lo frecuente

281 Hernando Carrasco, Javier (2003): “Entrevista con Tonia Raquejo”, Territorio puiblico, 1, p. 12.
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en los parques de esculturas y museos al aire libre.?®? Con frecuencia, al margen de la
voluntad o intereses que dan vida a las distintas iniciativas, y generando espacios
permanentes o temporales, con piezas duraderas o efimeras, las propuestas artisticas
tienden a crear objetos, a veces estructuras o ambientes, en ocasiones manteniendo en un
segundo plano la experimentacion artistica. También aparecen en ocasiones conceptos
como el de environmental art o arte ecoldgico, pero son pocos los proyectos en nuestro
pais con intervenciones en el territorio de este tipo. Existen algunos ejemplos que intentan
mirar el entorno como algo mas que un espacio expositivo y/o desde un uso especulativo
del mismo, en ocasiones se ha intentado poner en valor o revitalizar lugares o dar voz al
lugar poniendo en juego algo mas que el territorio como valor de mercado, o incluso

generar una sacudida en la tierra y sus habitantes.

282 Sobre esta diferencia reflexiona Tonia Raquejo en una interesante entrevista recogida en: Hernando
Carrasco, Javier (2003): pp. 11-13. Raquejo sefiala que en los parques de esculturas se trata de obras que,
domesticadas, “embellecen” el lugar; esculturas que pueden dialogar con el entorno, pero que nada tienen
que ver con el primer land art.
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3.INICIATIVAS ARTISTICAS EN EL

ESPACIO NO URBANO EN ESPANA
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1 impulso que experimentaron las intervenciones artisticas fuera de los ntcleos
urbanos en Espafia en la década de los noventa vino principalmente generado
por la aparicion de diferentes convocatorias, parques de esculturas, museos al
aire libre, encuentros artisticos u otras iniciativas similares. Dichas iniciativas, que no han
dejado de existir a lo largo de las dos ultimas décadas, han promovido un nimero
destacado de intervenciones artisticas en el campo. En este contexto, parece relevante
preguntarse de qué tipo de iniciativas se trata: quiénes las promueven y quiénes las han
hecho posibles econdmicamente, qué motivaciones las impulsan y qué diferentes maneras

tienen de entender y de relacionarse con el entorno en el que se inscriben.

Trasladar obras o intervenir artisticamente fuera del espacio urbano no deja de ser una
tendencia internacional desde finales de los sesenta. La crisis de los museos se hizo
evidente por medio de précticas artisticas que cuestionaban el encorsetamiento sufrido
por el arte dentro de estas instituciones, los discursos construidos por las mismas, el valor
auratico que la obra adquiria en su interior —y en el de las galerias— convertida en tesoro
econdmico mas que cultural. En un contexto de protesta generalizado, el arte buscaba
distanciarse y cuestionar los discursos del poder institucional, asi como rechazar el
mercado del arte como parte de una repulsa a las formas de actuar y a los discursos del
poder. El cuestionamiento y experimentacion con los limites también fue fundamental en

este proceso.

Al mismo tiempo no hay que obviar que el desarrollo de estas practicas en Espaia
coincide, y no de forma casual, con la intensa y encarnizada fase de especulacion
econdmica sobre el territorio que empezo a palparse en el pais. Por un lado, por tanto,
encontramos una economia prospera que permite que florezcan otro tipo de propuestas
vinculadas al mundo de la cultura, por otro, un territorio cada vez mas modificado que
hace que emerjan distintas visiones sobre las transformaciones que se estan produciendo.
Pero la especulacion econdmica no es el Gnico tema que se pone en juego en el seno de
las iniciativas que nos ocupan, junto con ¢l aparecen otras cuestiones también de suma
actualidad como la espectacularizacion del paisaje, la construccion de identidades

subjetivas, reivindicaciones ecologistas o visiones folcloristas de la colectividad.

A través del estudio de los diversos encuentros artisticos en el campo se pondran de
manifiesto unas determinadas dinamicas de funcionamiento, intereses y motivaciones, asi

como lecturas y usos del entorno por parte de los mismos. Se revelara asi la complejidad
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y diversidad existente en nuestras formas de entender y de relacionarnos con ese entorno

que solemos denominar “natural”.

3.1.El contexto espafiol

Tras cuatro décadas de dictadura, con la consiguiente represion sufrida en todos los
ambitos de la vida, llegd la ansiada transicion, en la que tantas ilusiones fueron
depositadas. El ambito de la cultura, como en todo lo demaés, la transicion, sin embargo,
supuso un alivio pero también se sintio, y lo sigue haciendo, como un proceso tibio, donde
se perdi6 mucho, aspiraciones y deseos que se vieron frustrados o se quedaron a medio
camino. Fue un momento en el que se entrd a formar parte de la denominada sociedad
del bienestar (hoy en quiebra) y se asentaron, como explica Roman de la Calle, dos
nociones clave para entender lo ocurrido desde entonces en el ambito de la cultura: la
cultura como derecho y la cultura como recurso, dos realidades en permanente
desequilibrio, y habiéndose producido una transiciéon desde el predominio del valor
intrinseco de la cultura a entender la cultura como recurso, utilizada como instrumento
para crear riqueza: “Ese desplazamiento del valor intrinseco de la cultura por parte de su
valor instrumental ha sido, sin duda, el perfil general del panorama normalizado, que ha
cruzado y definido estas desiguales décadas de transicion”.?83 Se puede decir que se ha
transitado desde “la cultura (concepto mas bien disciplinar y totalizante) a la vida cultural
(mas claramente politica) y de ésta a la activacion de la industria de la cultura (ya
directamente conectada con el mercado)”.?®* Se ha partido del predominio del valor
intrinseco de la cultura, para posteriormente poner el foco en su valor politico v,
finalmente, ver a la cultura como un valor de mercado, un recorrido que se puede rastrear
con bastante claridad a lo largo de las tltimas décadas democréaticas, inauguradas con la

transicion.

Los ochenta (y finales de los setenta), la década previa al impulso de las iniciativas que
promueven el arte en el entorno no urbano, fue una década de ilusién, de posibilidades,

de aprendizaje, de construccion de unas bases para la cultura mas o menos acertadas, que

283 Calle, Roman de la (2014): “Proemio: La construccion histdrica & la mirada critica, aplicadas sobre las
tres ultimas décadas del arte valenciano contemporaneo”, en Calle, Roméan de la (coord.), Navegando entre
dos siglos (1978-2008). Nuevas aportaciones en torno a los ultimos 30 arios del arte valenciano
contemporaneo (I), Valencia, Real Academia de Bellas Artes de San Carlos, pp. 13 y 14.

284 Calle, Roman de la (2014): p. 14.
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situaron un escenario a medio camino entre la libertad y el control, la cultura per sé,
independizada, comprometida... y otros intereses que no han dejado de emerger y tejer
estructuras a su alrededor. La forma de hacer y gestionar la cultura que se ha creado tiene
mucho que ver tanto con la creacion del primer Ministerio espaiiol de Cultura en 1977 y
la aprobacion de la Constitucion espafiola en 1978, con la que se establecio el derecho a
la cultura y los poderes publicos que la promueven y tutelan, asi como el derecho de
autonomia con unos estatutos que transferian, en 1983, las competencias culturales y
educativas a las autonomias.?® Con el nuevo marco legal para las atribuciones culturales
de las administraciones locales, éstas pudieron dibujar (y apoyar) sus propias politicas en

torno al ambito de la cultura.?8°

Mientras que Silvestre nos traslada a un marco que parece mas estable, dada toda la
ordenacion a nivel politico-administrativo en torno a la cultura, Marin remarca también
que la rapidez del proceso, desde la inexperiencia, gener6 unas politicas faltas de
estrategia a medio plazo.?” Ambas coinciden, sin embargo, en el uso politico que se hizo
en aquel momento de la cultura, especialmente del arte contempordneo. Se intentaba
situar a Espafa, una imagen de una Espafia normalizada, en el marco internacional, y una
imagen que, obviamente, trataba de ser testigo del nuevo cambio politico. Se generd asi
un periodo de aparente prosperidad en el que se abrieron distintos espacios expositivos y
se pusieron en marcha politicas culturales en el ambito local y municipal, aparecieron las
facultades de Bellas Artes y, en 1986 vio la luz el Museo Nacional Centro de Arte Reina

Sofia.?®

En paralelo al asentamiento de las instituciones democraticas, comenzo a
producirse en toda Espafia una proliferacion de espacios expositivos
considerados como estandarte del nuevo papel adoptado por la cultura en esta
nueva etapa politica. El complejo proceso de lavado de imagen,
modernizacion y busqueda de una nueva identidad en el que andaban
inmersos tanto el gobierno central como las autonomias, encontr6 en el
ambito de los espacios expositivos, y mas concretamente en los de arte
contemporaneo, el simbolo idéneo en el que sustentar la ansiada legitimacion

285 Silvestre Garcia, Laura (2012): “Los espacios expositivos y la politica museistica en la Comunidad
Valenciana en los tltimos 30 afios”, en Calle, Roman de la (coord.), Los ultimos 30 arios del arte valenciano
contemporaneo (I), Valencia, Real Academia de Bellas Artes de San Carlos, pp. 34-36 y Marin Garcia,
Teresa (2013): “Experiencias de creacion colectiva y otras practicas artisticas colaborativas en la
Comunidad Valenciana (1982- 2012), en: Calle, Roman de la (coord.), Los ultimos 30 afios... pp. 52y 53.
286 Para ver con mayor detalle esta transformacion consultar: Silvestre Garcia, Laura (2012): p. 36.

287 Marin Garcia, Teresa (2013): p. 52.

288 Sobre este tema ver: Silvestre Garcia, Laura (2012): pp. 37-42 y Marin Garcia, Teresa (2013): pp. 52 y
53.

119



cultural. De ahi que ciudades de todas partes de Espana afrontasen proyectos
de museos y centros de arte contempordneo que, ademés de servir como
marco para sus actividades artisticas, aportasen reconocimiento publico a su
labor cultural.?®’

Con lallegada de los noventa, la crisis economica de los primeros afios de la década afectod
al mundo de la creacion. Algunos nuevos espacios para la cultura vieron la luz, mientras
otros muchos desaparecian, pero en este contexto, como también ha ocurrido a raiz de la
crisis de 2008, emergen alternativas desde las que poder seguir impulsando el mundo de
la creacion.?®® A este contexto de crisis Marin suma otros aspectos de gran relevancia,
como son internet y la globalizacion y la especulacion econdmica abriendo sus fauces.?”!
No habra que esperar a la siguiente década para ver emerger los intereses econdmicos
inmiscuyéndose de manera voraz en el &mbito de la creacion, buscando en ella formas de
especular. La cultura empieza a verse envuelta en procesos de mercantilizacion y

espectacularizacion, llegando a ser un puro instrumento para engrosar las cuentas.

La década de los 2000 estuvo todavia mas afectada por los efectos de la globalizacion y

los intereses especulativos. Una década para el arte asi descrita por Silvestre:

El interés generado por la cultura en la mediatica sociedad contemporéanea del
ocio y del entretenimiento y la rentabilidad econdémica, urbanistica y
consecuentemente politica que reportan los espacios museisticos, impulsan
la consolidacion de nuevos contenedores para el arte surgidos para dar
respuesta a la novedad y como una variante altamente rentable de la industria
cultural.

Como consecuencia de las estrategias del consumo masivo de la cultura, ésta
asume nuevas funciones socioldgicas, econdmicas, politicas urbanisticas que,
al margen de objetivos propiamente culturales estan enfocadas, en muchas
ocasiones, a rentabilizar su nueva faceta de Industria de entretenimiento de
masas. Desde esta perspectiva la cultura general y las artes plasticas en
particular, se convierten en vertebradoras de la politica cultural de los
gobiernos tanto nacionales como locales o autonémicos, a los que aporta
visibilidad, turismo de prestigio politico.?*?

En general, mientras que durante los primeros afios de la transicion la cultura tuvo un uso
politico, como imagen de modernidad, al tiempo que desde el corazén del mundo de la

creacion — y de casi todo el mundo- la ilusidon invadia los espacios y los cuerpos,

28 Silvestre Garcia, Laura (2012): p. 37.

290 Silvestre Garcia, Laura (2012): pp. 44 y 45.
291 Marin Garcia, Teresa (2013): p. 53.

292 Silvestre Garcia, Laura (2012): p. 46.
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desbordados por la fuerza y el deseo; con los noventa llegd una importante crisis que
repercutié en el arte, poniéndole freno por un lado pero también dando impulso a
estrategias, espacios y maneras de hacer, asi como territorios de implicacion, alternativos;
ya en la segunda mitad de la década y con los dos mil la voracidad del mercado se
introduce con fuerza en el &mbito cultural, y la creacion es utilizada para situar en el mapa
los lugares y ejercer como polo de atraccion turistico, al mismo tiempo, esta situacion
mercantilista, que no es por todos bien recibida, sumada a la crisis iniciada en el 2008, ha
dado lugar al nacimiento de algunos intentos de hacer cultura de otra manera, con otros

medios y con otros propdsitos.?”

La cultura se ha movido, principalmente, entre los intereses politicos y los mercantilistas,
cobrando los segundos cada vez mas peso. En ese marco general, las distintas iniciativas
culturales han participado, en distinto grado, de los cauces, directa o indirectamente,
establecidos. Han sido frecuentes las relaciones con los ambitos de poder, buscando
acuerdos, beneficios mutuos, consensos. En ocasiones las interferencias externas al
interés artistico-cultural han conseguido ser frenadas o controladas en mayor o menor
grado, en otros casos se ha buscado generar cultura directamente al margen de otros
intereses, evitando la relacion con poderes o intereses ajenos al proyecto aunque esta
operacion no siempre ha sido sencilla, pues el poder tiende a engullir y canalizar todo lo
que se mueve fuera de su ambito de influencia, convirtiendo en disciplinado aquello que

no lo era.

Que la cultura se haya asentado sobre estas premisas, controlada por los &mbitos del poder
(politico y/o economico), perdiendo, olvidando, relativizando su potencial caracter
combativo, critico, rupturista, transformador, es algo que ya se venia dibujando desde los
origenes de la democracia. Romén de la Calle cuenta como esa “deseada” cultura de la
transicion, “gestada, en principio, tras las premisas antifranquistas, que parecian
preanunciar ya sus posibilidades y alcance “rupturistas”, acabo, sin embargo, resultando,
paraddjicamente, con unos claros perfiles “consensuales” y con sus metas respectivas
bien pactadas a priori”.*** Los deseos de libertad y la mirada critica y transformadora,
que tanto se habian ansiado, fueron rapidamente domesticados. De la Calle explica con

enorme claridad como se entrecruzaron cultura y poder, al aceptar ésta ser la

293 Sobre estos temas ver también: Silvestre Garcia, Laura (2012): pp. 44, 50 y 51; Doménech, Maribel
(2012): “El arte publico en el panorama valenciano de las tres ultimas décadas”, en Calle, Roméan de la
(coord.), Los ultimos 30 aiios... p. 90 y Marin Garcia, Teresa (2013): pp. 52-55.

294 Calle, Roman de la (2014): p. 11.
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representacion politica de dichos logros politicos, y como también se cre6 una bisagra
entre cultura y mercado, al aceptar la primera el peso del mercado como marco tnico en
el que moverse, dando asi lugar a una cultura que por si misma se autorregula y que evita
ser problematica y, si en algin caso se descontrolase y mostrase desestabilizadora,
rapidamente seria reconducida al corazon del sistema.?* Se gest6 una cultura que ha sido
reflejo de la propia forma de haber caminado por la transicion de este pais, un modelo de
hacer politica que ha venido siendo defendido y elevado como ejemplo por muchos vy,
principalmente, desde los ambitos de creacion y difusion del pensamiento, como la
educacion y los mass media. Sin embargo, se sucedieron toda una serie de pactos y
acuerdos en los que, para otros, las prisas y los miedos no permitieron abrir espacio a
muchas de las aspiraciones de la izquierda. El espiritu critico, reflexivo, participativo,
implicado en lo social, en lo politico y en lo cultural, se debilit6 en todos los ambitos, y
asi mismo ocurriria en el de la cultura, dando lugar a un arte que, de nuevo citando a
Roman de la Calle, asumié el riesgo de ser desproblematizador, es decir,

despolitizador.?*°

3.2.El turismo

Con la entrada de Espafia en la Unidon Europea, el Tratado de Maastricht, y todas las
transformaciones que se tuvieron que producir en el ambito de la economia espafiola para
amoldarse a las nuevas necesidades dentro del marco europeo, se fue desmantelando el
sector econdmico secundario y transformando el primario de nuestro pais, centrando una
parte cada vez mas importante de nuestros ingresos en el sector terciario, a la vez que la
idiosincrasia del pais se fue exprimiendo en una tendencia clara hacia procesos de
homogeneizacién que no son precisamente exclusivos de Espafa. La agricultura y
ganaderia han sufrido grandes transformaciones y para muchos ha sido imposible
continuar dedicdndose a estos trabajos, el abandono progresivo y el envejecimiento del
mundo rural se ha hecho mas que evidente y la pequefia produccion ha ido desapareciendo
al dejar de ser competitiva y digna frente a la presion de formas de trabajo y explotacion,
en el sentido mas literal, de los territorios y las personas. Nos encontramos ante un

aumento del turismo y la inmersion del territorio dentro de dinamicas que lo transforman

295 Calle, Roman de la (2014): pp. 12y 13.
29 Calle, Roman de la (2014): p. 13.
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de forma veloz y agresiva, generalmente de manera poco satisfactoria para habitarlo

dignamente, mostrandolo como espacio especulativo en el que expandir esta empresa.

Espana fue una sociedad eminentemente agraria hasta aproximadamente
1960, pero desde la segunda mitad del siglo XX ha experimentado una
progresiva transformacion hacia una sociedad cada vez mas urbana, cuyos
modos de vida se proyectan mas alla de los limites de la ciudad consolidada.

[...]

Los cambios en el modelo econdmico, asi como en los modos de vida, a los
que hay que sumar la incidencia de las politicas comunitarias a partir de 1986
-cuando Espafia se incorpora a la por entonces denominada Comunidad
Europea-, resultan claves para comprender la dindmica reciente del espacio
rural. Sus efectos se expresan en el paisaje a través de la coexistencia de
morfologias y estructuras derivadas del modelo agrario tradicional, en
diversos estadios de abandono, con las procedentes de los nuevos usos que
acogen estos espacios.?’’

El impacto de este tipo de economia en nuestro pais ha sido tal, especialmente en sus
costas, que emergen otras formas de turismo alternativas: turismo rural, turismo cultural
y turismo deportivo quizas como las principales modalidades junto a la de sol y playa,
generandose asi, en palabras de Casariego, un turismo a la carta.*®® La experiencia
turistica se estd expandiendo e impregnando el espacio, practicamente alcanzandolo todo
en tanto que hoy cualquier lugar potencialmente puede y quiere ser objeto de atractivo
turistico, produciéndose asi un giro: cuando todo es ya un lugar significado, el poder de
significacion de cada uno de los lugares comienza a diluirse, a perder su caracter singular,
su distincion con respecto a aquello que no lo era. Al mismo tiempo, no solo se expande
espacialmente sino que se diluye con, o mejor, incorpora otras actividades en su seno,
eliminandose, como sefialan Urry y Lash, los limites entre el turismo y el ocio, la cultura,
los deportes, la educacion, el comercio, y las aficiones en un proceso de estetizacion de

299 una disolucion

la cotidianeidad en el que el turismo y el consumo lo absorben todo,
que puede verse en diversos proyectos de creacion artistica en el campo, en los que se

combinan, principalmente, el senderismo, la cultura y el turismo rural. Han aparecido asi

27 http://age.ieg.csic.es/v2/recursos_didacticos/index.php?m=rurales, 18 de mayo de 2016. En esta misma
pagina web, en el apartado de “Paisajes turisticos”, se recogen los datos del Instituto Espaiiol de Turismo
sobre el aumento del niimero de turistas en Espafia: 34,9 millones en 1995, 47,9 en 2000, y hasta 52,5
millones en 2003. Espafia ocupa mundialmente el segundo puesto en nimero de visitantes recibidos y el
tercero en mayor cantidad de ingresos generados. Ante estos datos hay que tener presente que la ultima
actualizacion de la informacion data del 17 de octubre de 2011.

298 Casariego, Joaquin (2005): “El espacio de los chonis”, BASA, 28, p. 39.

299 Urry, John y Lash, Scott (2005): “El final del turismo”, BASA, 28, pp. 32 y 33.
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diversos tipos de turismo y, en tanto que mercado competitivo, Beatriz Martin advierte
que los destinos tratan de resultar atractivos y originales, al tiempo que intentan satisfacer,

precisamente, varios tipos de demandas de los turistas en un solo destino.>%

Segun el informe Cambios de Ocupacion del Suelo en Espana. Implicaciones para la
sostenibilidad realizado por el Observatorio de la Sostenibilidad en Espafia (OSE) las
superficies artificiales entre 1987-2000 son las que méas rapidamente han aumentado
(generalmente en perjuicio del suelo agricola) en relacion al sector inmobiliario y de
infraestructuras produciendo un impacto territorial y ambiental importante; y aunque, y
precisamente en relacion a ello, este aumento de las superficies artificiales va de la mano
de un proceso de “litoralizacién”, la saturacion de la costa conlleva un aumento de la
construccion en el interior, donde el problema no esta en el porcentaje de suelo

urbanizado, sino en el modelo de urbanizacion discontinua aplicado.!

Las superficies artificiales han crecido 240.166 ha en el periodo 1987/2000,
lo cual representa un incremento relativo del 29,5%. Este crecimiento, uno de
los mas altos de Europa, ha afectado de forma global a todo el territorio
aunque se ha concentrado en la costa mediterranea y alrededor de las ciudades
grandes y medias, destacando en particular en el caso del drea metropolitana
de Madrid por la magnitud y rapidez de los cambios. La segregacion espacial
refleja la confluencia de diversos factores que han ejercido de motor en este
proceso, tales como la dindmica del sector de la construccion, los nuevos
desarrollos urbanos, dispersos en una gran parte, el incremento de las
segundas viviendas, la fuerte inversion en infraestructuras, y el turismo, entre
otros, en un contexto de fuerte desarrollo econdmico.3?

Esta informacion ha sido actualizada en el informe Sostenibilidad en Espania 2016.
Cumplimiento de los Objetivos de Desarrollo Sostenible de Naciones Unidas, en el que
se incorporan datos hasta 2011. En €l se hace constar como el consumo desmesurado de
suelo estd afectando negativamente en el dmbito natural y el social, poniendo como
ejemplo la destruccion del litoral por medio de la construcciéon y advirtiendo sobre como
esto llega a afectar en algunos casos al sector turistico “por la ineficiencia, la pérdida de

calidad ambiental y falta de competitividad”.?*® Un litoral que est4 siendo drasticamente

390 Martin, Beatriz (2005): “Islas como paraisos”, BASA, 28, p. 110.

301 Observatorio de la Sostenibilidad en Espafia [2006]: Cambios de Ocupacion del Suelo en Espaiia.
Implicaciones para la sostenibilidad, [Madrid?], OSE, p. 165. En:
https://www.dropbox.com/s/zo2ow8tcepmtdSr/informe%20final%20suelos.PDF?dl=0, 21 de agosto de
2016.

302 Observatorio de la Sostenibilidad en Espafia [2006]: p. 90.

303 Observatorio de la Sostenibilidad en Espafia (2016): Sostenibilidad en Espaiia 2016. Cumplimiento de
los  Objetivos de Desarrollo Sostenible de Naciones Unidas, pp. 371 'y 378. En:
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transformado segun los datos disponibles: “En el periodo 1987-2011 el litoral ha sufrido
un proceso acelerado e intenso de urbanizacion del suelo en los primeros kilometros del
litoral, urbanizandose una media de mas de dos hectareas cada dia, en los primeros 500
metros de litoral, pasando de 58.000 hectareas a cerca de 76.000 en solo 24 afios”.>** De
hecho, el uso turistico del suelo ha aumentado en las zonas de costa a un ritmo
especialmente alarmante con el cambio de siglo: “Los usos de superficie verde no natural
y los terciarios han crecido a un ritmo desbocado, especialmente durante la fase 2000-
2011, lo que habla del claro protagonismo durante la burbuja de la actividad turistica, es
decir, campos de golf, resorts turisticos, y urbanizaciones de segunda residencia con sus

propias zonas verdes”.3%

En medio de este panorama se despierta, en ocasiones y en algunas personas, el deseo de
visitar espacios menos masificados, menos globalizados, mas “genuinos”... de sentirse
menos turistas y, también, més eco. Se manifiesta asi una toma de conciencia sobre las
presiones a las que sometemos al territorio y sus habitantes, pero también el desarrollo de
un negocio en torno a ello.?°® Cada vez més campo es domesticado para ser visitado, para
al recorrerlo experimentar y cubrir toda una serie de expectativas y deseos generados por
la industria del turismo. Y en esa expansion puede ocurrir, como explica Clara Mufioz
para el caso de Lanzarote, que lo que antes era ajeno al turismo progresivamente vaya
siendo ocupado por el mismo, a lo que contribuye, paraddjicamente, la declaracion de

espacios protegidos y las demandas de tipo ecologico.>"’

Cada vez surgen mas programas y mas ofertas para consumir eco, para ser €co y, sin
embargo, no hacemos sino introducirlo como un elemento més dentro del mercado
capitalista, de un pensamiento econdémico, una economia hegemonica que, como explica
Yayo Herrero, solo reconoce valor en lo que puede expresarse en términos monetarios,
desarrollandose en contraposicion a las relaciones de ecodependencia y de
interdependencia, no reconociendo el valor de todo aquello que queda fuera del mercado
econdmico y que, por el contrario, si que posee un inmenso valor: la polinizacion, una
vejez digna, un parto, los minerales que se agotan, etc. Y son precisamente las

necesidades de la esfera mercantil, donde prima la l6gica econdmica y no la de bienestar,

http://www.observatoriosostenibilidad.com/documentos/SOS16_v23 PDF final.pdf, 21 de agosto de
2016.

304 Observatorio de la Sostenibilidad en Espafia (2016): p. 375.

305 Observatorio de la Sostenibilidad en Espafia (2016): p. 378.

306 También sobre este tema: Martin, Beatriz (2005): “Islas como paraisos”, BAS4, 28, p. 110.

307 Mufioz, Clara (2004): pp. 105-108.
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las que articulan el territorio y el tiempo.3°® Precisamente estas dos variables son claves
en la experiencia turistica y, para nuestra investigacion, la primera resulta fundamental:
el turismo como espacio. Pero no se trata solo del turismo, sino de una aproximacion

generalizada al territorio desde una perspectiva especulativa.

El territorio est4 siendo protagonista de toda una serie de importantes transformaciones y
debates que reflejan maneras de relacion con el mismo. El campo se vacia, las nuevas
formas de vida han provocado el desplazamiento hacia los nucleos urbanos mas
destacados mientras que los pequefios pueblos decaen y mueren. En este nuevo contexto
ha emergido, y no es casual, el deseo de retorno, mas ocasional que permanente, al campo,
al tiempo que han crecido las preocupaciones de tipo ecologista, debates en torno a la
proteccion y cuidado del territorio, propuestas desde las que hacer posible una vida digna
en el contexto rural (y también en el urbano), etc. El territorio se ve envuelto en un magma
de contradicciones y complejidades: el turismo funciona como recurso al tiempo que es
con frecuencia un agresivo transformador del lugar, la proteccion y declaracion de los
lugares naturales supone al mismo tiempo un acto de reconocimiento y de cuidado asi
como de intromisiéon y conquista de los mismos,**” y con demasiada frecuencia de su
fosilizacion y estetizacion, dejandolos listos para su consumo... Por lo general el territorio
es en la practica abordado, de forma directa o indirecta, desde una lectura especulativa
del mismo, ya sea desde un enfoque agresivo o desde propuestas mas sostenibles. Las
segundas son sin duda mucho mas deseables que las primeras, aunque no siempre igual
de honestas, y reflejan también un nuevo reclamo de la sociedad (y del turismo). Con
frecuencia el turismo rural y sostenible se enarbola como una de las opciones para
recuperar la economia y la vida en el mundo rural y, también con frecuencia, la mirada
especulativa se adelanta a la del trabajo de la tierra. A pesar de habernos situado en el
mapa mundial como espacio para el turismo y de seguir tratando de generar distintas
modalidades y ofrecer distintos tipos de destinos, hay que tener presente no solo el
impacto no siempre, o desde todas las perspectivas, positivo del turismo, sino también

que quizas las expectativas que éste genera no siempre se cumplen, que el turismo es un

308 Herrero, Yayo (2015). También en: Herrero, Yayo (2016): pp. 7 y 8.

309 MacCanell explica como los parques, espacialmente los Parques Naturales, naturaleza museizada,
controlada, sometida, reflejan la culpabilidad que va unida al impulso destructor, una destrucciéon que
continua fuera de los limites de la zona protegida. En: MacCannell, Dean (2007): Lugares de encuentro
vacios, Santa Cruz de Tenerife, Melusina (1* ed. inglés, 1992), pp. 123-126.
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privilegio (econdmico pero, sobre todo, en relacion a los recursos que exige siendo estos
limitados)*!® y que, ademas, ;como vamos a reducir el territorio a imagen estetizada para
su consumo? Para Yayo Herrero: “El reparto de la tierra sera en el futuro un asunto nodal.
La tarea sera sustraer tierra a la agricultura industrial, a la especulacion urbanistica, a la
expansion del asfalto y el cemento y ponerla a disposicion de sistemas agroecologicos

locales”.?!!

Con la entrada en la Unién Europea se pusieron en marcha una serie de iniciativas

centradas en el desarrollo de las areas rurales y que tienen mucho que ver con el desarrollo

del turismo rural en Espafia. La primera de ellas tuvo lugar en 1991 bajo el acronimo

Leader,’!? con la que se iniciaba una forma de trabajar para la revitalizacion y
. .y . . 313 , « o . .

revalorizacion del territorio.”’” La metodologia de esta iniciativa promueve que sea cada

territorio el que estudie sus necesidades y planifique un plan de desarrollo para si mismo,

es decir, el enfoque Leader:

consiste en ceder la iniciativa de planificacion a las comunidades locales de
cada territorio rural que, organizadas en Grupos de Accion Local
(asociaciones publico-privadas de funcionamiento asambleario), elaboran y
ejecutan una estrategia de desarrollo para dicho territorio aprovechando sus
recursos. Este enfoque ascendente implica un reto de dinamizacién social
para conseguir una mayor implicacién de la poblacion en la solucién de los
problemas comunes que les afectan y un mayor compromiso en las
actuaciones que proyectan, y se debe traducir en un aumento de la gobernanza
local. 3

310 Herrero, Yayo (2016): pp. 19 y 21. Con respecto a las expectativas no siempre cumplidas dice Herrero:
“Vemos lo que pasa en Andalucia, que tiene unas altisimas tasas de paro, las mas altas dentro de todo el
territorio y donde se ha puesto el territorio a disposicion del turismo y del crecimiento econémico, y ahora
mismo, supuestamente tendrian que ser de los lugares que mas empleo tienen. Lo mismo ocurre en
Canarias”.

311 Herrero, Yayo (2011): “Golpe de estado en la biosfera: los ecosistemas al servicio del capital”,
Investigaciones Feministas, Vol. 2, p. 235. En: http://dx.doi.org/10.5209/rev_INFE.2011.v2.38612, 6 de
octubre de 2016.

312 Liaisons Entre Activités de Developpement de I’Economie Rural (Relaciones entre Actividades

de Desarrollo de la Economia Rural).

313 Un texto en el que se puede encontrar la informacion principal sobre el enfoque Leader es: Direccion
General de Desarrollo Sostenible del Medio Rural (dir.) [s.f.]: Red Rural Nacional. Leader en Espaiia
(1991-2011). Una contribucion activa al desarrollo rural, [Madrid?], Ministerio de Medio Ambiente y
Medio Rural y Marino. En: http://www.mapama.gob.es/es/desarrollo-rural/publicaciones/publicaciones-
de-desarrollo-rura/INFORME _LEADER_tcm7-233672.pdf, 1 de marzo de 2016.

314 http://www.redruralnacional.es/leader1, 17 de noviembre de 2016. En Espafia se crearon cientos de estas
asociaciones, expresamente o a partir de otras ya preexistentes. En: Comision Europea (2006): El enfoque
Leader: guia bdsica, Luxemburgo, Oficina de Publicaciones Oficiales de las Comunidades Europeas, p.
10. En: http://enrd.ec.europa.eu/enrd-static/fms/pdf/2B954035-C7F2-D93C-B2DB-07CO04ED1F1A7.pdf,
17 de noviembre de 2016.
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El enfoque Leader, tras Leader I (1991-1993), ha continuado con Leader II y Proder 1
(1994-1999), Leader Plus, Proder 2 y Agader (Galicia) (2000-2006) y Leader-Eje 4
(FEADER) (2007-2013).%!3 En la actualidad estamos en una nueva fase que abarca el
periodo 2014-2020.

250,00 - Previsto real
197 a5 (IRYDA- 30/9/94)
73 — . -
200,00 Final comprometido
- 150,62 (IRYDA- 30/9/94)
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Estructura financiera de Leader I. Previsto real y final comprometido (millones de €)
Fuente: MAPA (1995): Evaluacion de la iniciativa Leader en Esparia.

Lo que se quiere principalmente destacar es el elevado protagonismo adquirido por el
turismo rural entre las actividades financiadas dentro del enfoque Leader. Es decir, como
la activacion y promocion del turismo se ha convertido en una de las actividades mas
financiadas para el desarrollo del mundo rural a través de estas iniciativas desde los afios
noventa. Por ejemplo, con Leader I, el apoyo al turismo rural ocupa una primera posicion
sumamente destacada, seguido del apoyo a pequefias y medianas empresas, artesania y
servicios sociales con menos de la mitad de presupuesto, asi como de la valoraciéon y
comercializacion de productos agrarios locales, seguidos estos tres, de lejos, por otras
cuatro tipo de actividades.*!® De nuevo, con Leader 11, el turismo rural se sita a la cabeza
317

en financiacion recibida, en esta ocasion con las PYMES y artesania mas cercanas.

Con Proder 1 pasa a ocupar la tercera posicion, detras de la revalorizacion del potencial

315 Sobre los distintos programas ver el capitulo “Evolucion histérica del enfoque Leader”, en: Direccion
General de Desarrollo Sostenible del Medio Rural (dir.) [s.f.]: Red Rural Nacional. Leader en Espaiia
(1991-2011). Una contribucion activa al desarrollo rural, [Madrid?], Ministerio de Medio Ambiente y
Medio  Rural 'y  Marino, pp. 17-38.  En:  http://www.mapama.gob.es/es/desarrollo-
rural/publicaciones/publicaciones-de-desarrollo-rura INFORME LEADER_tcm7-233672.pdf, 1 de
marzo de 2016.

316 Esta informacion se puede consultar en el grafico 5.03 “Estructura financiera de Leader I...”. En:
Direccion General de Desarrollo Sostenible del Medio Rural (dir.) [s.f.]: p. 240.

317 Ver la Tabla 5.04 “Medidas de Leader II en Espafia...”. En: Direccién General de Desarrollo Sostenible
del Medio Rural (dir.) [s.f.]: p. 242.
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productivo y de las PYMES, artesania y servicios (aunque no muy alejado de esta ultima
si se suma el agroturismo al turismo local).>!® Con Leader Plus el turismo vuelve a situarse
en primera posicion, tan solo teniendo cerca las PYMES y servicios.>!” Del ultimo
programa que nos ocuparia no hemos obtenido los datos necesarios para poder valorarlo
aqui, pero resulta evidente que, efectivamente, con Leader el turismo rural ha
experimentado un impulso muy llamativo, lo que ha generado un impacto en el mundo
rural.?2° En el capitulo “Turismo sostenible” del Informe Empleo verde en una economia

sostenible,>?!

en el que se habla sobre diferentes tipos de turismo, se sefialan los aspectos
positivos del turismo rural y activo en espacios de interior, considerado potencialmente
positivo para el desarrollo del mundo rural, pero también se advierte de la necesidad de

garantizar el cuidado del lugar, de evitar el impacto generado en el litoral.

Con frecuencia se asocia el bienestar de las personas al desarrollo econémico del lugar
en el que habitan y, en el mundo rural, este desarrollo se ha apoyado en un porcentaje
destacado en el desarrollo del turismo. Esto ocurre, como sefnala Yayo Herrero, en una
sociedad que tiende a medir su €xito econémico y progreso “por la cantidad de actividad
econdmica en el mercado que tiene un pais, ignorando los costes fisicos y sociales reales

de la produccion y de la reproduccion”,??? algo que ilustra a continuacion:

Durante el periodo de mayor crecimiento econdmico del estado espafiol, entre
1994 y 2007, mientras las personas tenian la percepcion subjetiva de que
prosperaban y aumentaba la riqueza, en realidad los salarios medios bajaban
y el acceso a mas bienes y servicios de consumo se producia a partir de
endeudamiento de personas y empresas. Durante ese periodo de crecimiento,
una ola de cemento sepult6 buena parte del litoral dejando las costas plagadas
de casas adosadas que tienen un nivel de ocupacién de 22 dias al afio.>?}

Ser conscientes de las implicaciones que supone o puede suponer la activacion del turismo
en el ambito rural deberia de ser un requisito necesario, desde los aspectos mas
enriquecedores hasta los mas peligrosos. Se tiende a consumir los lugares con cierta

rapidez, siendo un aspecto central de la actividad el mismo acto de ver y no tanto aquello

318 Ver la Tabla 5.06 “Medidas de Leader 1 en Espafia...”. En: Direccion General de Desarrollo Sostenible
del Medio Rural (dir.) [s.f.]: p. 243.

319 Ver la Tabla 5.07 “Medidas de Leader Plus en Espafia...”. En: Direcciéon General de Desarrollo
Sostenible del Medio Rural (dir.) [s.f.]: p. 244.

320 Direccion General de Desarrollo Sostenible del Medio Rural (dir.) [s.f.]: pp. 264-267.

321 Informe Empleo verde en una economia sostenible (2010): Madrid, Observatorio de la Sostenibilidad y
Fundacion Biodiversidad, pp. 279-288.

322 Herrero, Yayo (2011): p. 224.

323 Herrero, Yayo (2011): p. 224.
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que se ve, lo que para Miguel Aguilé supone una aproximacion empobrecedora a los

lugares:

Como consecuencia, el turismo no llega a realizar su enorme potencial
revivificador de los sitios, a través de las rentas que inyecta en las economias
locales. A pesar de estar basado en los valores ambientales y culturales de los
lugares donde se instala, tiende a degradar su rica diversidad natural y
cultural, uniformizando los sitios. Cuando se trata de ciudades el dafio puede
ser menor porque su complejidad es alta y la posibilidad de absorber los
cambios es suficiente. En lugares pequefios o aislados, en cambio, la
fragilidad es mucho mayor y los impactos turisticos pueden arruinar su

caracter y destruir el sitio que, a su vez, deja ya de tener interés para el propio

turismo.3%*

Cierto tipo de turismo puede ayudar al asentamiento poblacional y a la reactivacion de un
lugar, poniendo en marcha distintos tipos de actividades, no solo en torno al turismo, sino
de todas aquellas necesarias para la vida. Pero, dada la amplia experiencia que hemos
adquirido con las transformaciones ocurridas en nuestro litoral, no podemos ignorar
ciertas dindmicas que el turismo puede generar, aunque no se trate, por lo general, de un
turismo de masas, y mucho menos al nivel de lo que ocurre en nuestras costas. La
estetizacion de los lugares convertidos en postales, su folclorizacion, su banalizacion y su
transformacion en objeto y experiencia de consumo, son cuestiones que se extienden hoy
de la playa al campo y de la ciudad al pueblo.?*® Lugares enfocados al turismo, que
ofrecen experiencias organizadas y sefializadas de si mismos -incluso con parques
naturales que, como sefiala Marchan Fiz, funcionan como galerias que se recorren en
blusqueda de vitas escénicas que cosifican la naturaleza-,>*® y que con frecuencia
contribuyen a evitar el contacto con sus habitantes, que nos ofrecen, no lo que alli
acontece, sino lo que nosotros hemos ido a buscar... aunque quizas alli ya no acontezca
sino precisamente eso: el ser /o otro (lo natural, lo folclorico, lo campechano) para el
consumo del turista visitante, en una situacion que no seria, para MacCannell, la relacion
del turista con e/ otro, sino la de una construccion conjunta de la posmodernidad entre

los modernos y los que hacen de primitivos en el seno de un modelo comercial, una

324 Aguilo, Miguel (1999): El paisaje construido. Una aproximacion a la idea de lugar, Madrid, Colegio
de Ingenieros de Caminos, Canales y Puertos, p. 289.

325 También Cano Vidal se refiere a la museificacion de la naturaleza, enjaulada y cosificada, de la que se
nos brindan experiencias organizadas. En: Cano Vidal, Fernando (2006): pp. 193-199.

326 Marchan Fiz, Simén (2006): p. 37.
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economia canibal que ambos comparten en el marco de una cultura homogénea y

global 3%’

(Quién no es hoy un turista? Hoy, al igual que ocurri6 antes con las playas del litoral
mediterraneo, es dificil, aunque no tanto, encontrar un espacio rural no promocionado por
el turismo y lo que ello implica. La colonizacion turistica no deja de expandirse casi
impidiendo otro tipo de experiencias de cualquier lugar y todos hoy participamos de la
misma industria pues, como advierte Carmelo Vega: “Incluso los que aun hoy presumen
de asumir formas de resistencia al turismo —aquellos que marcan su territorio y su
itinerario desde la alternativa y la diferencia a lo comun y a lo convencional-, siguen
utilizando, paraddjicamente, los mecanismos y canales de un ventajoso sistema turistico

internacional”. >

(Qué tiene el mundo rural y sus alrededores para que el turismo de interior esté
experimentando esta escalada? Son varios los elementos que entran en juego: ademas de
la cuestion econdmica y, por supuesto, la imperiosa necesidad de ser turistas y visitar
lugares, entran en juego la nostalgia, el deseo de experimentar /o otro, de sentir la
“naturaleza”, de ser ecologico, el rechazo al turismo de masas... Y son todos ellos
elementos puestos en juego por el mercado: lo verde, lo auténtico y el deporte saludable...
venden. Y el arte se suma a todo ello como estrategia de reclamo, diversificando la oferta,
haciéndola mas atractiva y ampliando el perfil de personas a las que dirigirse. Estrategias

de mercado sobre un territorio que se lee, con frecuencia, en clave especulativa.

3.3.Experiencias artisticas en el campo previas a 1994

Con anterioridad a la eclosion de las distintas iniciativas de intervencion en el campo en
Espaia, que tiene como fecha de referencia 1994, tuvieron lugar algunas iniciativas
puntuales que conviene mencionar, ya que la emergencia en la década de los noventa de
los distintos proyectos que aqui se estudian no tuvo lugar sin que, con anterioridad,
existieran casos, aislados o colectivos, de aproximacion al espacio no urbanizado como
espacio en el que la intervencion artistica se inscribiera. En este sentido, la aparicion y

difusién de los encuentros artisticos en el campo en Espana no fue ni casual ni un

327 MacCannell, Dean (2007): pp. 27-46.
328 Vega, Carmelo (2004): “Paisajes de transito: Invenciones de la mirada turistica”, en Santa Ana, Mariano
de (ed.), Paisajes del placer... p. 41.
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fendmeno completamente aislado en su emergencia. Con anterioridad a la década de los
noventa encontramos diferentes experiencias que estan en clara relacion con lo que mas

tarde seria todo un fendmeno en este territorio.

Concretamente destacan tres experiencias anteriores al florecimiento de este tipo de
iniciativas en Espafia en la década de los noventa. Junto a ellas se encuentra, ademas, el
trabajo de artistas individuales que en la década de los setenta, incluso ya a finales de los

329

sesenta,”” comenzaron a acercarse al problema de lo “natural” de forma mas continuada.

Grego Matos, en el epigrafe de su tesis titulado “Artistas trabajando en la naturaleza en
Espaiia, aflos setenta y ochenta”>** hace un recorrido por aquellos artistas que comenzaron
a trabajar fuera de los museos y de los espacios urbanos en el contexto espafiol
dividiéndolos en tres generaciones.**! La primera la conformaria Jorge Oteiza y Eduardo
Chillida; a la segunda pertenecerian, de alguna manera, los artistas conceptuales Angels

d,*? asi como Adolfo Schlosser, Eva Lootz,

Ribé, Josefina Miralles y Francesc Aba
Nacho Criado y también, aunque con cierta distancia, Perejaume, Miguel Angel Blanco
y Manuel Saiz (o Mitsuo Miura al que también incluye en el desglose del epigrafe); la
ultima generacion estaria formada por los “artistas emergentes”, que serian los que
trabajan en la década de los noventa y los dos mil y generalmente en el marco de
convocatorias, encuentros, parques de esculturas u otras propuestas similares.*** Todos
estos artistas y algunos otros de los que se hacen eco tanto Parrefio en el texto para la

exposicion Naturalmente artificial, como Parcerisas o Pérez Ocafia,*** son creadores que

han ido introduciéndose y asentando el trabajo en y en torno a lo “natural” en Espafia.

Pero, ademas de todos estos artistas destacan, en relacion a las posteriores iniciativas de

creacion en el campo, los proyectos llevados a cabo por tres artistas cuyos origenes se

329 Parrefio sitiia el cambio de sensibilidad con respecto a la idea de naturaleza y de arte en la década de los
setenta, pero se refiere a 1968 como el momento de inicio de una continuidad creativa en este &mbito. En:
Parrefio, José Maria (2006): “Naturalmente artificial”, en Parrefio, Jos¢ Maria; Matos, Grego; Arribas,
Fernando, Naturalmente artificial. El artes esparniol y la naturaleza. 1968-2006 [cat. exp.], Segovia, Museo
de Arte Contemporaneo Esteban Vicente, p. 20.

330 Matos Romero, Gregoria (2008): pp. 50-67.

331 Matos Romero, Gregoria (2008): p. 58 y ss.

332 Matos hace una aproximacion en torno a estos cinco artistas en las paginas previas. En: Matos Romero,
Gregoria (2008): pp. 52-58.

333 Matos Romero, Gregoria (2008): p. 81.

34 Parrefio, José Marfa (2006): pp. 15-71; Parcerisas, Pilar (2007): Conceptualismo(s)
Poéticos/Politicos/Periféricos. En torno al arte conceptual en Espania, 1964-1980, Madrid, Akal, pp. 75-
98; Pérez Ocaiia, Oscar Luis (2011): Land Art en Espaiia, Malaga, Ediciones Rubeo, pp. 117-178. Para este
ultimo autor el land art nace basicamente en Cataluia en los setenta principalmente de la mano de los
artistas conceptuales Angels Ribé, Fina Miralles, Francesc Abad y, también, Perejaume, seguidos
posteriormente por algunas figuras individuales, pp. 262 y 263.
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sitian entre la década de los sesenta y de los setenta y que tuvieron lugar geograficamente
en tres espacios distintos, distantes y periféricos: César Manrique, Pedro Tramullas y
Wolf Wostell. Tres artistas con tres iniciativas que denotan ya una serie de inquietudes y

formas de hacer que cuajaran a mediados de los afios noventa.

La colonizacién artistica, la mirada especulativa, la turistificaciéon y museizacion de los
lugares, la puesta en valor del territorio, ademas de cuestiones como la preocupacion
medioambiental, la creacion de encuentros para la creacion, el modelo de museo
expandido, etc. aparecen ya en estos tres casos de estudio, en los que se transitara desde
la colonizacion artistica como exposicion centralizada, por el museo expandido, hasta el
territorio entero como museo por medio de la colonizacion artistica y las dinamicas

especulativas y preservadoras.

3.3.1. César Manrique y Lanzarote

En primer lugar se encuentra el proyecto de César Manrique para Lanzarote, cuyo trabajo
ha sido recogido y en cierta medida continuado por la fundaciéon (FCM) creada en 1983

con el mismo nombre pero que inici6 su andadura en 1992333

“La FCM es una institucion cultural privada, sin animo de lucro, que fundamenta su
actividad a través de cuatro areas complementarias de trabajo: César Manrique, las artes
plasticas, el medio ambiente y el territorio, y la reflexion cultural”.?>*® En su seno se
recogen dos colecciones: obras de arte contemporaneo que pertenecian a Manrique y las
obras creadas por este artista, a lo que se suma la coleccion propia de la FCM en torno a
las relaciones Arte y Naturaleza. También se llevan a cabo exposiciones temporales que
se agrupan en aquellas dedicadas a Manrique, las de Arte-Naturaleza, las de Arte-Espacio
Publico, las revisiones histéricas y las educativas y ambientales. Ademas se realizan
conferencias, cursos y talleres, presentaciones de libros, campafias de sensibilizacion y
otras actividades, al tiempo que esta detrds de numerosas publicaciones en torno a los
temas que la fundacion se vincula.**” Sin embargo, aunque con una actividad interesante
en relacion a los temas tratados en esta investigacion, la FCM no encaja especificamente

con el perfil de las iniciativas aqui estudiadas en tanto que, por lo general, las obras de

335 http://fcmanrique.org/la-fundacion/institucion/?lang=es, 31 de octubre de 2016.

336 http://fcmanrique.org/la-fundacion/institucion/?lang=es, 31 de octubre de 2016.

337 Toda esta informacion puede consultarse, y de manera mas detallada, en: http:/fcmanrique.org, 31 de
octubre de 2016.
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los diversos artistas que han participado en su programa “Arte-Naturaleza” no se han

materializado en el entorno natural.

Es el artista lanzarotefio el que realmente despierta el interés de la presente investigacion:
¢l mismo, sus planteamientos, sus actitudes, sus reivindicaciones y su obra en suelo
islefio. Manrique, en la avanzadilla de las intervenciones artisticas en el espacio no
urbanizado, recoge en si mismo y en su creacion las tensiones y paradojas en las que

algunos de estos proyectos se mueven: turismo y preservacion.

Javier Maderuelo dedica el capitulo titulado “Componer paisajes”*®

a algunos de los
artistas que desde finales de la década de los sesenta comenzaron a esculpir la tierra, y
sefiala la existencia de dos precedentes: Herbert Bayer y César Manrique.**° Y no es
casual pues, como explica el autor, en 1964 se le encargd colaborar en la recuperacion de
los Jameos del Agua, cuyas obras se iniciaron practicamente en ese mismo momento,>4?

fechas tempranas en el ambito nacional pero también en el internacional.

Junto a los Jameos del Agua Manrique realizd otras intervenciones artisticas en el
territorio, como el Mirador del Rio o el Jardin de Cactus, acompafiadas de un alegato a la
belleza insular y de un enfoque pragmatico en tanto que eran obras para uso publico, y
mas especificamente, turistico, a lo que se suma una defensa activa contra las
transformaciones que de manera preocupante intentaban hacerse hueco de la mano de
politicas econdémicas basadas en un turismo de masas. Manrique concibi6 el paisaje
singular de la isla como un recurso turistico que iba a hacer relucir por medio del arte, al
tiempo que iba a preservarlo. Haciendo convivir tradicién y modernidad, se movio entre
una actitud especuladora y de cuidados que, contrariamente a lo que se podria pensar, no

entraban necesariamente en contradiccion, sino que se retroalimentaban.

338 Maderuelo, Javier (2008a): pp. 245-271.

339 Maderuelo, Javier (2008a): pp. 252-255.

340 Nos encontramos ante un pequefio baile de fechas, ya que mientras que Maderuelo sefiala el inicio de
las obras en 1966 y la inauguracién de su primera fase en 1967, en la web de la FCM puede leerse “Las
primeras obras se llevaron a cabo entre 1964 y 1966 en el denominado "Jameo Chico", mientras el
acondicionamiento del "Jameo Grande" se desarrollé en los siguientes afios”. En: Maderuelo, Javier
(2008a): p. 252 y http://fcmanrique.org/cesar-manrique/obra/detalle-obra/?idObra=44&col=4&lang=es, 31
de octubre de 2016.
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César Manrique César Manrique
Jameos del Agua. Jameo Chico Mirador del Rio

La primera intervencion de Manrique en Lanzarote data, como se ha visto, de mediados
de la década de los sesenta. Por un lado puede entenderse la iniciativa del artista como un
intento de poner en valor la isla y evitar una potencial y altamente probable salvaje
embestida de la industria turistica sobre la misma, marcando con sus intervenciones el
camino hacia un turismo respetuoso con el lugar, un turismo que era inevitable que
acabara llegando hasta ¢l y que, sin ser rechazado, lo interesante era plantearlo como una
experiencia turistica no masificada y genuina sobre un territorio que se mantenia en su
caracter “original”. Por otro lado, parece que el turismo no habia puesto sus miras
(todavia) en la isla, y que la actividad de Manrique serviria como reclamo para despertar
el interés de los visitantes. José Ramirez, cabildo de la isla desde 1960, decidi6 impulsar
un modelo turistico asentado en la remodelacion del entorno, una labor que adquirié una
enorme dimension cuando Manrique se implico en la creacion de los Jameos de Agua,
“al mismo tiempo que abrid un campo de accidon determinante para el ideario estético del
artista”.>*! Se apostaba, por tanto, por el turismo, un turismo de calidad, no masificado,
en la linea del turismo rural tan en boga actualmente. Pero, sobre todo, en su apuesta por
¢l, se busco y se cred un producto para que desde el exterior se quisiera ir a consumir la
isla ya que, como decia Manrique, Lanzarote no era entonces conocida y se veia como la
“cenicienta” de Canarias, fea, sin nada.>** Entonces el artista comenz6 su labor para
difundir la belleza de su tierra y hacerlo por medio de su obra, creando una marca en la

isla: la marca Manrique.

341 En: http:/fcmanrique.org/cesar-manrique/obra/detalle-obra/?idObra=44&col=4&lang=es, 31 de

octubre de 2016. Sobre las relaciones de Manrique con la administracion aparecen varias referencias en:
Gomez Aguilera, Fernando (2010) “El proyecto creativo de César Manrique en Lanzarote: paisaje, arte
publico y economia turistica”, Maderuelo, Javier (coord.), Paisaje y patrimonio, Madrid, Abada Editores,
pp. 303-329.

342 http.//www.rtve.es/alacarta/videos/imprescindibles/imprescindibles-taro-eco-manrique/356 1244/, 29 de
abril de 2016.
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Resulta comprensible la voluntad de querer mejorar las condiciones de vida del lugar y,
en ese deseo, que se viera en los ingresos de un numero moderado de visitantes una
posibilidad para ello, sobre todo si va a repercutir en la mejora de la vida de todos los
habitantes islefios en un sentido global, no meramente en lo econémico.*** O quizas ni
siquiera sea este el problema de base, pues al final no iba a ser una cuestion de eleccion:
el turismo, como a todos los rincones, iba a llegar hasta Lanzarote; asi que quizas no fue
sino una manera de adelantarse a su probable entrada arrolladora o de introducirlo de una
manera controlada. El interés de todo ello reside, en cualquier caso, en sefalar las
tensiones y contradicciones que el caso de Lanzarote y Manrique ponen de relieve y que

son reflejo de lo que ocurre, de manera generalizada, en el mundo global:

La industria del turismo supone la primera actividad econémica de nuestro
mundo globalizado. Su negocio representa algo mas del 10% del PIB mundial
unos 5 billones de euros y genera mas de 700 millones de desplazamientos
anuales, con una perspectiva de crecimiento exponencial a corto plazo, tan
pronto se incorporen a la sociedad del ocio y el consumo las clases medias del
gigante chino y de India. El turismo de masas es un hecho contemporaneo de

gran escala que no admite en si ni demonizaciones ni santificaciones simplistas:

existe.3**

(Salvo alaisla o la introdujo en el circuito de la industria del turismo? Probablemente ambas
cosas, pues dio a conocer la isla, promocionando una imagen de la misma, poniéndola en
valor para los islefios y el resto del mundo, queriendo llamar la atencion del turismo
ofreciéndole un producto unico y genuino, para lo que habia que preservar el caracter
“original” de la isla. Por ello, el producto que muestra Manrique al mundo no puede ser
agredido, lo que le convertird en defensor del cuidado de la isla y un activista proclamado
frente a los desmanes de la industria turistica. Su actitud paradojica es asi expresada por
Mariano de Santa Ana: “por una parte, el artista se comporta como un agente de
estetizacion que propaga el capitalismo tardio, por otra, llegado el momento, le planta
cara al Capital cuando pocos se atreven a hacerlo, logra frenar la depredacion urbanistica

de Lanzarote y preserva buena parte de su territorio para intervenciones futuras”.’*

343 “Lanzarote proporciona un magnifico ejemplo de lugar construido sobre la prevalencia del turista, sin
que la riqueza generada por la explotacion del lugar haya creado equitativamente valor afiadido de caracter
civico social”. En: Gémez Aguilera, Fernando (2005); “Un auto judicial, un buen puiiado de euros y
girasoles para César”, La Voz de Lanzarote, 18 de octubre de 2005, s.p. En:
http://www.lavozdelanzarote.com/articulo/opinion/auto-judicial-buen-punado-euros-y-girasoles-
cesar/20051018175854035692.html, 14 de abril de 2017.

3% Gomez Aguilera, Fernando (2005): s.p.

345 Santa Ana, Mariano de, (2004): p. 69.
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También Fernando Carreras refleja esta dualidad en Manrique, en este caso en relacion al
uso de la publicidad, ya que el artista disenaba en 1952 su primer folleto de la isla,
promocionandola como marca turistica donde encontrarse con la Naturaleza, mientras se
oponia a la existencia de las vallas publicitarias en la misma, probablemente como una
estrategia de publicidad de nuevo,**® para que lo “auténtico” y lo “primitivo” no se vieran

desvirtuados.

En efecto, sienta las bases para aproximar el buen gusto y las artes integradas a
un publico de masas, haciendo de Lanzarote una gran industria museografica,
un sistematizado museo de sitio o, si se prefiere, una suerte de parque tematico
de nuevo cufio sujeto a diferentes artificios y estetizaciones, en el que las
expresiones artisticas contemporaneas se popularizan conviviendo con el sol, la
playa y las actividades ludicas vacacionales, al tiempo que agregan patrimonio
y revalorizan el paisaje.>*’

La actitud de Manrique es ya un ejemplo de como el entorno natural (y también el cultural)
es entendido como un producto, una mercancia,>*® y como la actividad artistica puede
trabajar conjuntamente con dicho entorno para llamar la atencion del turismo como una
ey, f o 349 .
oferta, en este caso, de lava y playa, tradicion y arte contemporaneo.”™ Pero, al mismo
tiempo, es ejemplo de como desde el arte puede preservarse un lugar y evidenciarse su
importancia, evitando una especulacion econdmica ciega que solo se interese por la
aportacion econdmica obtenida. Su aproximacion a la isla se hace desde una lectura

especulativa y de puesta en valor del lugar, dos enfoques que avanzan siempre de la mano.

Ahora resulta, que después de preparar con tantos sacrificios irrepetibles, una
impecable imagen internacional a través de una serie de atractivos unicos en el
mundo, y colocando la isla en un pedestal de prestigio, aparecen como
buitres, una coleccion variopinta, cada dia mas numerosa de especuladores
que llegan a limites insospechados de amoralidad con un nervioso
histerismo especulativo ante la “papa dulce”, que supone tener la ganga

346 Carreras, Fernando (2004): “Canarias: regresaras desde lejos”, en Santa Ana, Mariano de (ed.), Paisajes
del placer... pp. 84-86.

347 Gémez Aguilera, Fernando (2010): pp. 309.

348 “Yo creo que el mayor negocio de un pais es la cultura de su pueblo”. En:
http://www.rtve.es/alacarta/videos/imprescindibles/imprescindibles-taro-eco-manrique/3561244/, 29 de
abril de 2016.

349 Diaz Cuyas, en relacion al Proyecto Monumental Montafia de Tindaya en Fuerteventura como estrategia
comercial y de compensacion de los intereses monetarios existentes, sefiala: “La actividad de César
Manrique en la vecina Lanzarote habia demostrado la viabilidad de un modelo rentable de industria turistica
basada en el valor afiadido de las intervenciones artisticas sobre el paisaje”, y mas adelante afiade: “Al igual
que ocurre con las obras de César Manrique en Lanzarote por lo que se paga aqui no es por una obra plastica
pura, sino por una obra de arte aplicado, y aplicado, muy en concreto, al marketing turistico y a la
planificacion econdmica del territorio”. En: Diaz Cuyas, José (2002a): s.p.
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servida gratuitamente en bandeja de oro de todos los valores realizados con gran
imaginacion y trabajo de los lanzarotefios.>>

El turismo es una industria imparable, de la que somos todos participes. Sin embargo, se
han desarrollado distintas formas de especulacion del territorio y, tras décadas de haber
soportado un turismo de masas muy agresivo con los lugares en los que se instala y sus
habitantes, las apuestas por modelos alternativos van aumentando en nimero. Gomez
Aguilera escribia ya en 2005 sobre esta situacion y la necesidad de encontrar un equilibrio
entre la posibilidad de que un lugar participe del turismo sin necesidad de que sean

agredidos ni el lugar ni la calidad de vida de sus habitantes.*>!

Manrique, preocupado por mantener a Lanzarote fuera de las garras de la industria
turistica mas descarnada, luchando por evitar la embestida de la especulacion urbanistica,
levanto la voz en los ochenta reclamando el valor inmenso que tenia la isla por ser Unica,
y por su asociacion con un turismo tranquilo, limpio, no masificado. Pero en el trabajo de
Manrique en la isla, desde sus inicios hasta las luchas por preservar el caracter genuino
del lugar®? se introdujeron, también, conceptos como el exotismo y el primitivismo de
Lanzarote: de nuevo productos turisticos. El artista, advierte Mariano de Santa Ana,
aunque cree mostrar “lo que hay”, ficcionaliza con patrones de espectacularidad y
nostalgia el lugar con sus intervenciones y sus dispositivos para contemplar la
“autenticidad” de la isla y convertirla en un espacio hiperreal: “Una vez mas la cultura
insular es exhibida como producto de la naturaleza mas que de la historia, tematizada para
el turista”.3>> Ademas, la obra de Manrique ha acabado por configurar una forma de
recorrer y mirar la isla que parece que no haya lugar para “otro” Lanzarote. De hecho, en
2003 se cred la Bienal Off como alternativa a la bienal oficial (4Arte Lanzarote. III
Encuentro Bienal de Lanzarote) desde la que se planteaban circuitos distintos a aquellos
instaurados turisticamente y se incluia un recorrido por los que denominaron Nuevos
Centros de Arte, Cultura y Turismo (NCACT), saliéndose asi de la ruta marcada por la

obra de Manrique en la isla.*>*

330 Manrique, César, Escrito en el fuego, Las Palmas, Edirca S.L., p. 128. Citado en: Cano Vidal (2006): p.
216.

351 Gomez Aguilera, Fernando (2005): s.p.

352 Goémez Aguilera distingue entre dos momentos: uno inicial mas vinculado al paisajismo y al arte publico,
y otro ya en la década de los ochenta de lucha contra la especulacion. En: Gémez Aguilera, Fernando
(2010): pp.316 y ss.

353 Santa Ana, Mariano de (2004): p. 68.

334 Matos, Grego (2008): p. 281.
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Hay que reconocer el elevado valor de la actividad de Manrique en Lanzarote, la busqueda
(junto con la administracion) de una solucion alternativa ante la situacion, la que se
avecinaba y posteriormente la que ya comenzaba a arrasar el lugar. Pero quizas también
sea necesario repensar otras vias alternativas para nuestro momento y con la perspectiva

del recorrido realizado por el turismo y los mass media hasta hoy.

Manrique ponia el territorio y sus intervenciones en ¢l como productos para el consumo
del visitante, al tiempo que dicho consumo estaba enfocado y exigia, no el destrozo de la
isla, sino su conservacion y cuidado. Manrique proyecté una mirada y dio un uso
especulativo a la isla pero, por suerte, por medio de la valoracién y preservacion de la
cultura isleha. Sin embargo, esa cultura, la imagen del territorio que se proyectaba,

también tenia algo de ficcion, convertida en imagen turistica y de consumo.

3.3.2. El Symposium Internacional de Arte y Escultura del Valle de Hecho

En segundo lugar se encuentran los Symposia Internacionales de Escultura y Arte del
Valle de Hecho*® que fueron realizados en este valle del pirineo oscense durante diez
afios consecutivos bajo la direccion del escultor Pedro Tramullas. Aunque su impulsor
intent6 crear ya desde 1967, afo en que participd en el Symposium Europaischer
Bildhauer en Sankt Margarethen (Austria) organizado por Karl Prantl, un encuentro de
escultores en el entorno oscense,>*° éste no pudo hacerse realidad hasta 1975 en Hecho y
gracias al apoyo recibido por parte de Romualdo Borruel, el alcalde de la localidad por
aquel entonces.®>’ Precisamente es en la década de los setenta cuando los proyectos
colectivos empiezan a florecer en Espana y el arte y la gente empiezan a sentirse

proximos, asi que es en este contexto, con un suelo que ya comienza a estar abonado,

355 Su nombre vari6 hasta en cuatro ocasiones: Symposium Internacional de Escultura (1975), Symposium
Internacional de Escultura y Pintura (1976-1979), Symposium Internacional de Arte (1980 y 1981)
Symposium Internacional de Escultura y Arte (1982-1984). En: Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): “10
afios de arte y cultura en el Pirineo aragonés”, en Bernués Sanz, Juan Ignacio y Pérez-Lizano Forns, El
Symposium Internacional... p. 62.

356 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): pp. 22-27.

357 Aunque su desarrollo no estuvo exento de diversas dificultades, econdmicas y de aceptacion en el lugar,
generandose un conflicto que acabd con el cese del alcalde y que con el tiempo se suavizd pero no
desaparecio. Junto a ello, una carencia de medios a la que no se le conseguia poner solucion llevoé a su final
a este simposio. En: Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): pp. 45-54, 62, 63, 81 y 82. También sobre estos
aspecto habla Bernués en: Bernués Sanz, Juan Ignacio (1999): pp. 54-56 y 58-61.
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cuando por fin este simposio recibe el apoyo para poder ser realizado.>*® Incluso en los
sesenta aparecen ya casos de actividad artistica en &mbitos rurales, lo que indica que antes
de que llegara la democracia ya se estaban asentando las bases del posterior desarrollo de
estos nuevos museos y proyectos alternativos.®> Sin embargo, el caso de Hecho es
bastante precoz considerando que los ochenta fueron los afios en los que los certamenes
de escultura proliferaron en nuestro pais y, como se verd, como simposio internacional de

escultura fue el primero (y casi tinico) en Espafia.>®

En dos extremos del pais nos encontramos con dos pioneros trabajando en practicamente
las mismas fechas. En Hecho los simposios comenzaron en 1975 y se sucedieron hasta
1984, por lo que comenzaron incluso un afio antes de que Vostell colocase la primera
escultura en Los Barruecos y se terminaron una década antes del inicio del recorrido

central de esta investigacion.

Sobre este simposio destaca, ademas de los varios articulos publicados en torno al mismo
de Bernués, Lorente y Tramullas,*¢! un libro editado en 2002 por el Ayuntamiento de
Hecho y escrito por Bernués y Pérez Lizano, en el que, ademads del texto sobre el mismo,
se recopilan y documentan todas las obras que se realizaron en su seno.>? En dicho libro
Bernués escribe un texto en el que aparecen la informacion y aportaciones de sus otros
articulos, ahondando quizas mas en algunos aspectos.>*> En ¢l habla del concepto de
symposium, de las peculiaridades en el caso cheso, como son su cardcter interdisciplinar
y las carencias economicas sufridas, de las tensiones con la sociedad, de su caracter
pionero asi como intercultural e intergeneracional, de los ideales de fraternidad y
cooperacion de estos encuentros, de la importancia puesta en el proceso, de la
desmitificacion del arte y su acercamiento al publico, de su alejamiento de los circuitos
comerciales tradicionales, de la reivindicacion de la libertad... Nos cuenta como Hecho
acogio la idea tras afos intentando que se materializase, como se fue transformando segun

las circunstancias y necesidades, como los restos megaliticos y el pensamiento sincrético

338 Bernués Sanz, José Ignacio (1999): p. 52.

3% Lorente, Jestis-Pedro (2002): “Arte y revitalizacion: ;Qué revitalizacion?”, Arribas, Diego (coord.),
Arte, industria y territorio... pp. 180-183.

360 Ara Fernandez, Ana (2007): “Diferentes modalidades de promocion escultorica en la segunda mitad del
siglo XX: el caso aragonés”, Artigrama, 22, pp. 761 y 762.

361 Tramullas, Pedro (1978): "International Symposium of Culture at Hecho, Spain", Leonardo, Vol. 11, 4,
pp- 308 y 309. En: http://www.jstor.org/stable/1573959, 9 de septiembre de 2016; Bernués Sanz, Juan
Ignacio (1999): pp. 46-63; Bernués Sanz, Juan Ignacio (2000): pp. 579-604; Bernués Sanz, Juan Ignacio y
Lorente Lorente, Jesus Pedro (2013): pp. 48-68.

362 Bernués Sanz, Juan Ignacio y Pérez-Lizano Forns, Manuel (2002).

363 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): pp. 13-83.
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de Tramullas influyeron en la distribucion de las obras, como el Mayo del 68 influyo
también en Tramullas, afincado en Francia, y en los ideales que llevaba hasta el simposio,
y cdmo, a pesar de las dificultades, mayoritariamente fue una iniciativa bien recibida y
que pudo sobrevivir diez afos. También explica el programa y organizacion del simposio,
asi como el interés del artista, en estos encuentros, de buscar relaciones entre las obras y
el entorno, siendo el Symposium, segun Bernués, pionero en la relacion entre arte y
naturaleza en nuestro pais; habla de los espacios de las esculturas, sus caracteristicas vy,
para terminar, de como finaliz6 el encuentro en 1984 y la reaparicion puntual de
Tramullas en 1992 restaurando algunas obras y realizando otra nueva que no pudo ser

instalada.

El Symposium, nacido como se ha sefialado tras la experiencia de Tramullas en St.
Margarethen en 1967, repitié en primer lugar el esquema que alli conocid, tanto en el
programa como en las infraestructuras planeadas: artistas de diferente procedencia
tallando piedra al aire libre, la construccion de un horno de ceramica, la creacién de una
ruta de esculturas abstractas, el deseo de levantar una casa para los artistas; pero
progresivamente fue introduciendo mas disciplinas y otras actividades, en la linea del

planteamiento del Festival de Spoleto.>®*

Inicialmente se realizaron esculturas talladas en piedra, obtenida no de una cantera, sino
de bloques desprendidos, mientras los hubo, de un lugar cercano. A partir del segundo
afio se fueron sumando nuevas disciplinas artisticas, por norma una nueva cada verano, y
la talla en piedra, agotada la “cantera” en el afio 1979, se redujo notablemente, llegando
a desaparecer en 1980 y 1981.3° Y no solo por este motivo se vio afectada la talla de la
piedra, sino que, con los problemas que se sucedieron, el cambio de alcalde y la supresion
de apoyo del ayuntamiento, siendo éste quien suministraba la piedra, la talla de la misma

se hizo complicada, incluso imposible en ocasiones.>®

364 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): pp. 14, 15,27 y 61.

365 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): pp. 61 y 71-75.

366 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): p. 52. También sobre este tema podemos consultar: Bernués Sanz,
Juan Ignacio (1999): pp. 54 y 55.
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Las obras se han ubicado en el interior del museo Pallar d’Agustin, en espacios exteriores
del pueblo y, en tercer lugar y con cardcter mayoritario, en los alrededores de la poblacion,
ascendiendo el monte “La Cuesta”, tanto en una zona que se aterrazd con este proposito
como en los espacios que han sido seleccionados, a lo largo de una ruta,**” habiéndose
colocado todas las obras en relacion al interés de Tramullas por las culturas del pasado,
su gusto por hacer lecturas simbolicas en torno a los hallazgos realizados en el lugar, asi
como por la astrologia, habiendo dispuesto las obras ‘“agrupadas simbolizando
constelaciones estelares, al igual que lo estan los monumentos megaliticos que jalonan el
Valle del Aragén-Subordan”.?%® Para esta investigacion son precisamente de especial
interés el uso de estos ultimos espacios, tanto aquel mas clésico, que recuerda a, como lo
llama Bernués, un “jardin de esculturas”, un espacio expositivo que parece trasladarse del
interior al exterior, como la tendencia posterior de crear un recorrido que se va
introduciendo en el bosque con obras que, en cierta medida, buscan en ocasiones
establecer relaciones con el lugar mas alla de ser un marco expositivo en el que
instalarse,*® puesto que algunas esculturas, desde su caracter predominantemente

“clasico”, buscaban estrechar vinculos con el lugar. En cualquier caso, su carcter

367 Sobre los espacios en los que se encuentran las obras podemos ver un plano en el que éstas son indicadas
en: Pérez-Lizano Forns, Manuel (2002): “Esculturas al aire libre. Museo-Exposicion Permanente de Arte
Contemporaneo del Valle de Hecho”, en Bernués Sanz, Juan Ignacio y Pérez-Lizano Forns, Manuel, El
Symposium Internacional... pp. 96-97. También se habla sobre ellos en otros articulos como en: Bernués
Sanz, Juan Ignacio (2000): p. 596 o Bernués Sanz, Juan Ignacio y Lorente Lorente, Jestis Pedro (2013): pp.
62y 63.

3%8 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): p. 29. Mas adelante Bernués sefiala: “Las diferentes piezas
escultoricas van inscribiendo en el terreno lineas imaginarias que configuran, tanto constelaciones y signos
zodiacales, como simbolos de la alquimia tradicional [...]” (p. 77).

369 A este cambio se refiere Bernués y enumera algunos ejemplos en: Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002):
pp- 78-80. También en: Bernués Sanz, Juan Ignacio (2000): pp. 597-600.
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tradicional, académico, resulta evidente en cualquiera de las disciplinas alli

practicadas.’”

Ademas de introducir otras disciplinas artisticas también, ante las tensiones generadas, el
simposio traté de implicarse mas con la localidad, tratando de repercutir en el ambito
socioeconomico “proponiendo la puesta en marcha de algunos proyectos de dinamizacion
turistica, industrial y artesanal”, entre los que se encuentran los intentos de reactivar
artesanias tradicionales del lugar o de explotar las canteras industrialmente, ambos
fallidos, y también poner en valor los recursos naturales alli presentes.’’”! Aunque no se
pudieron cristalizar estos proyectos de implicacion en el lugar, si que reflejan un
fenomeno que en la actualidad estd presente, y que tiene que ver con el intento de
acercarse a la historia y la gente del lugar “ocupado”, evitando en cierta medida llegar y
trabajar, mostrando el proceso, estableciendo vinculos con las personas, aunque no
siempre el proceso artistico y/o el programa global escuchen con atencioén y den voz y
protagonismo al lugar y sus habitantes de la misma manera. Si que existen casos en los
que la historia de un lugar es visibilizada (La Xata la Rifa, y muy especialmente en su
ultima edicidn en las cuencas mineras) o en los que sus saberes, como la artesania, cobran
protagonismo (ParaiSurural). Y, volviendo a Hecho, la proximidad con la poblacion
también fue aumentando en el seno de la practica artistica, por ejemplo, con talleres de
ceramica o de grabado.*’? Finalmente, deben de mencionarse las numerosas actividades
que fueron realizdndose como obras teatrales, conciertos, debates, etc.>’> En Hecho,
llegados a este punto, ante la complejidad de la situacion, parece que buscar la empatia
con el lugar se convierte en un elemento importante para que mejore su aceptacion, y esta
empatia implica algo mas que mostrar como se crea la obra. Ademas, y proyectando su
labor mas all& del hecho artistico, intentan ofrecer posibles opciones para mejorar la vida
en el lugar que se piensa, segun parece, no tanto como objeto de consumo, sino planteando
formas de generar riqueza trabajandolo y recuperando practicas y conocimientos del
lugar. Sin embargo, en un texto temprano de Bernués se enfoca esta ampliacion de
objetivos en Hecho poniendo mayor énfasis en el cardcter poco realista de los mismos y
sefalando ciertos aires de grandeza que luego no recupera con tal impetu en sus otros

escritos pero que se quiere aqui compartir: “se desplegd de forma temeraria y un tanto

370 Esta idea también la recoge Bernués en: Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): p. 42.
371 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): pp. 52-54 y 71.

372 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): p. 54.

373 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): p. 61.
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megaldomana intentando convertirse en un plan de desarrollo socioecondémico de todo el
Valle de Echo en el que podia caber desde el inventario y estudio de sus recursos
arqueoldgicos y naturales hasta el relanzamiento de algunas de sus artesanias
tradicionales, pasando por la explotacion (fallida) de canteras de piedra y la promocion

de diversas actividades culturales”.?”*

Cesare Riva

Pedro Tramullas Antoni arqués

Homenaje al sol, 1975 Cavaliere, 1982 Sin titulo, 1983
Caliza de Pefiaforca Caliza de Pefiaforca Cuadradillo de hierro, soldadura
140 x 140 x 85 cm. 128 x 120 x 65 cm. y policromia

600 x 10 x 2500 cm.

Que el simposio fuera posible, a pesar de las dificultades, ha de entenderse dentro de las
motivaciones que movian a Tramullas y los participantes, quienes pasaban alli dos meses,
no con las mejores condiciones y cediendo su obra al pueblo.?”> El simposio de Hecho es
el tinico en Espafia, segin Bernués, directamente relacionado con el fendmeno de caracter
internacional denominado “Movimiento Symposia de Escultores”,>’® aunque
posteriormente a la publicacion de su texto se cred el Simposio Artistico Internacional de
la Lana, nacido en 2012 en Sevilleja de la Jara (Toledo), pero ya no bajo el esquema
inicial de los primeros simposios, sino respondiendo a la transformaciéon que este
fenomeno ha ido experimentando con el tiempo, como ya se pudo apreciar en los cambios

que fueron introduciéndose en Hecho.’”” A estas dos etapas diferenciadas se refiere

Bernués, senalando la primera como mas utdpica y combativa y, la segunda, més practica

374 Bernués Sanz, Juan Ignacio (1999): p. 54.

375 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): pp. 14 y 15.

376 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): p. 18.

377 En 2013 Bernués, en un texto escrito junto con Lorente, sefialaba que, a diferencia de otros casos
espafioles posteriores vinculados a modelos italianos, en Hecho se establecia el vinculo con el simposio de
Sankt Margarethen, pero no menciona cuales son esos ejemplos en Espafia. En: Bernués Sanz, Juan Ignacio
y Lorente Lorente, Jesus Pedro (2013): p. 49. También hay casos, como el de Arte en la Tierra, en activo
desde 2002 en Santa Lucia de Ocon (La Rioja) que, aunque no sea denominado simposio, si que comparte
aspectos comunes con ¢éstos, como es la convivencia, la creacién de la obra en la misma localidad y sus
alrededores, la participacion de artistas de distintos lugares... y que, precisamente, naciod tras la
participacion de su coordinador en una experiencia italiana (Arte nell’‘ambiente), o la realizacion de las
esculturas por estudiantes de Bellas Artes en el Parque de Escultura y Ecologia (Huerta, Salamanca) en
2001 en el marco, seguin su director, de un simposio. En: Entrevista a Bodo Rau, coordinador del Pargue
Fluvial de Cultura y Ecologia, en Huerta (Salamanca), 21 de mayo de 2015. Entrevista oral transcrita.
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y realista, adaptada a los cambios artisticos, ampliando sus intereses, adaptandose a las
particularidades de cada lugar,®’® pero también indica que el elemento critico contra la
sociedad de consumo y la comercializacion del arte se ha acentuado dentro de los mismos
con el tiempo.?” Retomando el caso oscense, como ya sea sefialado, debe de tenerse
presente que los ideales de los symposia®®® estaban vivos en esta experiencia, a los que se
sumarian las ideas y creencias de Tramullas y la falta de medios. Atrajo a unos ochenta
artistas de veinte paises diferentes, elegidos, salvo en 1975, por los propios participantes,
que realizaron casi un centenar de obras en el valle de Hecho, artistas que, con diferente
experiencia, convivian e intercambiaban ideas, importando mas la experiencia y el
proceso que la obra terminada.*®! Hay en los simposios, como ya se ha mencionado, y
también en Hecho, un interés por desmitificar el arte y generar proximidad entre éste, su
creador y la gente, un deseo de ser “publico”, visible, incluso participativo, a lo que se
suma la posibilidad de crear con libertad, colectivamente pero con caracter individual, e
intentando mantenerse siempre independiente de otros intereses. Ideales en los que la
experiencia vivida en primera persona del Mayo del 68 queda aqui reflejada.**?> Ademas,
también se debe de recordar la influencia de Prantl en Tramullas, quien abogaba, con el
simposio, por salir del control econémico o politico del arte.>®* Esta huida, o este dar la
espalda a estos circuitos econdmicos, que suele ser mencionada también en relaciéon al
primer land art, es interesante ver hasta qué punto era tal en sus origenes y como se ha
ido gestionando con el tiempo desde las distintas iniciativas artisticas en el entorno. Por
ejemplo, en referencia a Hecho, habria que tener presente la creacion del Grupo Siresa,
un proyecto en el que se afiliaban los artistas y exponian sus obras en una sala

comercial 3%

Destaca el cardcter pionero de esta iniciativa en relacion al vinculo estrechado con el
territorio por parte, no de un artista individual, sino de un proyecto que retine a varios
participantes. Bernués dedica un epigrafe a la relacién novedosa entre arte y naturaleza

que se produce en Hecho,* siendo ésta una relacion tanto fisica como filosofica.*%® La

378 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): pp. 21 y 22.

379 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): p. 28.

380 Anteriormente mencionados y que explica Bernués en: Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): pp. 13, 14,
18-22,27 y 28.

381 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): pp. 16, 27 y 29.

382 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): p. 37.

383 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): p. 21.

384 Bernués Sanz, Juan Ignacio (1999): p. 54.

385 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): pp. 75-81.

386 Bernués Sanz, Juan Ignacio (2002): p. 78.
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propia idea de symposia ya implicaba esa relacion de las obras con el espacio, al menos
como marco expositivo, de hecho, como recoge Bernués, Prantl reivindicaba que la piedra
estuviera al aire libre, permitiéndole asi que respirara e, incluso, introdujo en 1964-
19667 1a topografia en su obra, aspecto que otros simposios tomarian, aunque no fue el
caso de la iniciativa de Tramullas.*®® En Hecho las esculturas son, principalmente, de
caracter tradicional, académico, y con una relacion con el espacio como marco expositivo.
En su disposicion conjunta, sin embargo, se plasman las ideas de Tramullas, donde se
aprecia una lectura del territorio en la que pesan la cultura ancestral y la astrologia, asi
como un alegato del territorio como espacio de hermanamiento, y no de divisiones
politicas, que se plasma en la idea de ruta que a continuacién serd comentada. A todo ello
se suma, dentro del caracter utdpico de los simposios de primera generacion, la vision
bucoélica y pastoril del valle pirenaico,*® un elemento también importante, y que afiade
una aproximacion romantica al lugar, que lo transforma en un paisaje plagado de

idealizaciones.

La idea de crear una ruta de esculturas fue algo que interes6 a Tramullas desde el
comienzo del proyecto, y ademas fue un concepto tomado de simposios previos. La Ruta
del Arte Abstracto, de la que solo se pudo materializar el inicio de la misma, pretendia
llegar hasta la selva de Oza pero, en 1979, ya se hablaba de la pretension de cruzar con
ella hasta el otro lado de los Pirineos. En este caso, y en relacion a las ideas de fraternidad
que vertebraban a los simposios, asi como al interés de Tramullas por las culturas
ancestrales, la ruta expresaba el doble deseo, tanto de ser una “ruta espiritual”, recogiendo
una ancestral tradicion cultural, como de unir pueblos haciendo caer fronteras politicas.
En esta ruta existia tanto la voluntad de recuperar y visibilizar un camino de enrome
antigiiedad, recubierto ademas por el pensamiento magico de Tramullas, como de
vincular dos pueblos separados por una divisién politica.’®® La creacion de rutas de
esculturas pervivird en varias de las iniciativas de intervenciones artisticas en el campo
en nuestro pais, pero cada vez con mas frecuencia a