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ABSTRACT

El concepto unificado de paisajes-memoria en mis esculturas, pone
en operacion significantes que entretejen y ramifican nociones
como lugar-identidad-espacio-tiempo; un dispositivo de analisis
que permite una ruta de lectura, no sélo en relacion a valores for-
males y visuales, sino a su interpretacion dentro de los discursos,
donde el sentido y significado de la obra es producto del entorno
geografico, cultural y social. En mi propuesta, el “lugar-paisaje”
se inscribe en la duracion; es memoria y configuracion identitaria,
esto permite plantear el concepto de paisajes-memoria como una
posibilidad para explorar los aspectos espacio-temporales tanto en
mi obra, como en la de artistas pertenecientes a la corriente Land
art y Arte urbano.

Palabras clave: espacio, escultura, identidad, memoria y paisajes.
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INTRODUCCION

En la presente investigacion tedrico-practica se exponen las relaciones que existen entre
el paisaje y la representacién tridimensional, es decir entre la escultura y su relacion, dentro y con, el
paisaje. Por medio del analisis del arte contemporaneo y a través de las posibilidades expresivas y
comunicativas del lenguaje artistico y la memoria personal; con la aplicacién de algunas nociones del
land art y el arte urbano.

El estudio se centrd en el analisis de mi quehacer escultorico, entendiendo como tal el marco temporal
de los ultimos dieciocho afos (desde 1992 hasta 2010), en cuyos margenes se evaluo el proceso de
renovacion estética que experimenta la manifestacion de paisaje-escultura en mi obra. Reconociendo
que este tema se verifica como un continuo dentro de mi propuesta. El texto ha sido estructurado
como una “ruta de lectura”, lo cual tiene un doble significado, por un lado la nocién de “ruta” establece
la idea de movimiento, trayectoria y viaje, lo cual esta estrechamente relacionado con el recorrido con-
ceptual necesario para valorar el objeto de estudio y los contextos donde se desarrolla mi escultura.
Por otro lado, la idea de “lectura” permite ver este estudio como una interpretacién representativa de
mis ideas y procesos.

A continuacién se expone un analisis de los textos que en consonancia con el enfoque de esta inves-
tigacion, han indagado sobre mi obra. Las fuentes que se revisaron parten de mi archivo personal.
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El texto de Francisco Vidargas, Memorias de la piel, escultura y obra en papel de Roberto Rodriguez,’
expone una serie de cuestiones que tienen que ver con mi propuesta estética y su relacion con los
materiales. Este autor sefiala que mi trabajo se apuntala como una propuesta en donde la sencillez de
elementos, lo organico de sus formas y el sentido del espacio construyen el corpus de la obra. También
advierte que algunos elementos de los ensamblajes evocan una faceta de la herencia mesoamericana,
oceanica y africana, a la vez que se acercan a ciertas versiones de “primitivismo contemporaneo”. De
acuerdo a Vidargas “Rodriguez pareciera seguir los caminos de una tradicion tribal cuando incluye en
sus trabajos elementos sencillos y comunes junto con objetos poco atendidos e ignorados (palitos,
huesos, fibras, hilos), combinados con tela, madera, ceramica y materiales de diferentes origenes.” 2

Siguiendo a Vidargas,?® lo abstracto, el paisaje y el uso de las formas organicas de tipo vegetal son tres
de las principales caracteristicas que entrelaza mi obra. En particular, advierte como lo visual y lo tactil
han influido en la exploracion del espacio emprendida en mi trabajo. En este texto se hace evidente la
relacion que existe entre los materiales que trabajo y el tema del “paisaje”.

Otro texto importante de mencionar es el ensayo intitulado: Esculturas, Roberto Rodriguez de Graciela
Kartofel.* La autora muestra informacion relevante e introduce el problema de la memoria en mi obra.
Sefiala, que “este artista transita por los territorios del pasado y el presente simultaneamente y al con-
ducir este par de opciones, ratifica su contemporaneidad.” Para Kartofel, mi trabajo establece nuevas
practicas para el entendimiento del pasado. Esta afirmacién se basa en la idea de que la memoria
artistica, en este caso la obra, conserva el pasado a través de procesos de seleccion e interpretacion.
Kartofel afirma que “la memoria cumple una funcién para la identidad de un grupo social, favoreciendo
su integracion. Cada sociedad construye una memoria artistica que selecciona lo significativo y le

1
Francisco Vidargas, Memorias de la piel..., op. cit. p. 2.

N

ldem
3
Francisco Vidargas, op. cit., pp. 2-4

IS

Graciela Kartofel, “Esculturas, Roberto Rodriguez...”, op. cit. p. 3.



confiere una dimension en el presente, forjando su identidad a partir de estas caracteristicas. Siendo
este un aspecto importante del quehacer artistico de Rodriguez.”

Existen otros textos que coinciden con las afirmaciones anteriores, pero que introducen algunas
pequefias variantes. Tal es el caso del articulo publicado para la exposicion Metaforas de papel,® cuyo
texto fue realizado por Omar Gasca. En este ensayo, el autor analiza la relacién entre lo visual y lo
tactil, como una irresuelta tensidn entre el espacio expositivo y la escultura. Introduce ademas algunas
alusiones a la sencillez, ligereza, levedad y gravedad, y afirma que mis piezas se identifican con la
economia estructural, con el arte povera y también con el minimalismo. Hay que hacer notar que este
ensayo se realiza para una serie de esculturas en papel, que se sostienen del techo, por lo que Omar
Gasca nos invita a ver como las piezas no se yerguen, es decir, no se levantan y ponen derechas sino
que caen y quedan, por el principio de gravedad. El analisis de este texto permitié conocer las com-
binaciones plasticas que posibilitan, en mis esculturas, la convivencia de lo organico y lo inorganico,
de naturaleza y abstraccion.

Como se pude apreciar, la mayoria de autores sefialan que las formas organicas han sido integradas
y reinterpretadas en mis esculturas, de tal modo que producen un espacio que tiene resonancias con
el entorno geogréafico, con el paisaje y la memoria. Este analisis aporta una dimensién que nos permite
dar cuenta de la unidad de visiones en torno al tema, pero también de la necesidad de profundizar
en estas afirmaciones. A partir de esta inferencia se establecieron los criterios para el estudio de la
investigacion.

Esta investigacion analiza como y de qué forma la representacion del paisaje en union con la escul-
tura contemporanea, es determinante para modificar o crear un equilibrio entre cultura y naturaleza.
Y como se inserta la escultura contemporanea dentro del paisaje urbano. Asimismo como las percep-
ciones de las vivencias determinan dicho proceso.

5.
Idem
6
Omar Gasca, “Metaforas de papel”..., op. cit. pp. 7-8.
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Para tal accion, la investigacion se desarrolla en tres capitulos, en el primer capitulo se realiza una
descripcion de la escultura en el campo expandido, concepto retomando los conceptos de Rosalind
Krauss, asi como algunas caracteristicas de la escultura como lenguaje. Igualmente se presentan
algunos aspectos de la relacion del objeto escultérico con su entorno y de como es el dialogo entre la
escultura y el entorno en las ciudades. Asi como la relacion con el proceso cultural, es decir la relacion
que se da entre la naturaleza como campo y la cultura como urbanidad.

En este primer capitulo se despliega un breve apartado para relacionar la percepcion de Merleau-
Ponty con la obra personal, retomando el sentido de percepcion del mundo visual con el proceso
vivencial del autor.

En el segundo capitulo se distinguen dos categorias; por una parte el land art, con una descripcion
de los origenes, el desarrollo de la propuesta, y un recorrido por las caracteristicas, obras y autores
representativos que trabajan desde lo tridimensional. También se mencionan el origen y proceso del
Arte urbano, sus formas y conceptos, autores y obra.

En el tercer capitulo se habla de la escultura en el paisaje y el paisaje en la escultura, creando una
categoria intermedia a la que se nombra: paisaje-memoria. Ademas de una descripcion de donde
surge y como se representa la obra personal. Explicando brevemente el proceso creativo, el uso de
conceptos, materiales, soportes y técnicas en el proceso creativo.

Para concluir, se realiza una descripcion de la obra personal, que representa la categoria; paisaje-
memoria, a partir de los resultados de la presente investigacion teodrico-practica.



CariTuLo 1

CONFIGURACIONES DE LA ESCULTURA

1.1. LA ESCULTURA DESDE EL HORIZONTE CONTEMPORANEO

La comprensién de la categoria de “escultura” no se realiza en una lectura inmediata o en
un primer acercamiento, ademas esta constituida por un lenguaje especializado, es decir, el lenguaje
plastico y visual, o bien, como expresa Krauss, se encuentra dentro de una disposicion interdisciplin-
aria imbricada con otras disciplinas, que no es un lenguaje comun ni perteneciente a cualquier otro tipo
de campo del saber artistico, aunque a veces suela tomarsele como uno de éstos.” Asi, la adquisicion
de este lenguaje es indispensable para la comprension de la naturaleza “escultérica” y ésta sélo se
lleva a cabo por la constante observacién y reflexion de la nocion de escultura:

En los dltimos diez afios una serie de cosas bastante sorprendentes han recibido el nombre de es-
culturas: estrechos pasillos con monitores de television en los extremos, grandes fotografias docu-
mentando excursiones campestres, espejos situados en dngulos extrafios en habitaciones ordinarias,
lineas provisionales trazadas en el suelo del desierto. Parece como si nada pudiera dar a un esfuerzo
tan abigarrado el derecho de reclamar la categoria de escultura sea cual fuere el significado de ésta. A

menos, claro estd, que esa categoria pueda llegar a ser infinitamente maleable.8

7.
Idem
8/bid., p.72
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Sin embargo, pese al conocimiento del lenguaje “escultérico” y la constante lectura visual, la exégesis
del artista puede generar muchos sentidos o inclinarse a uno sélo, o bien es posible que se confunda
en algunos momentos. Entonces, cabe cuestionarse no sélo cual es el lenguaje propio de la escultura,
sino partir de la escultura actual ¢ Qué es lo que distingue a la escultura de las demas practicas artis-
ticas? ¢ Sera posible que solo se intente, a partir de la escultura entender la percepcién del creador,
observar lo que ocurre en él?

Al respecto se puede recuperar un fragmento que Krauss describe de la siguiente forma:

Me permito decir que no sabemos muy bien qué es la escultura. Y una de las cosas que sabemos es
que se trata de una categoria histéricamente limitada y no universal. Como ocurre con cualquier
otra convencion, la escultura tiene su propia légica interna, su propia serie de reglas, las cuales si
bien pueden aplicarse a una diversidad de situaciones, no estin en si abiertas a demasiados cam-
bios. Parece que la 16gica de la escultura es inseparable de la 16gica del monumento. En virtud de
esta logica, una escultura es una representacion conmemorativa. Se asienta en un lugar concreto

y habla en una lengua simbdlica acerca del significado o uso de ese lugar.®

De este modo, la categoria de la escultura contemporanea se ha modificado a lo largo de su devenir
historico, ya desde la escultura moderna adopta el dominio de ser un proyecto de representacion tem-
poral, situacién que abre una veta enriquecedora, que para muchos creadores favorecié la escultura
actual. Si bien Krauss sefala en su texto como la escultura modernista pasé a un limite entre no ser ni
una cosa ni otra, a raiz de la propuesta de Robert Morris, la escultura queda entre la no-arquitectura y
el no-paisaje. O como bien menciona la autora, se convirtid en una ausencia ontolégica.

Asi en la contemporaneidad, la escultura retoma su estatuto ontoldgico de “ser” una representacion,
no obstante como categoria continua sin adjetivarse, lo cual se hace evidente en el trabajo actual de

%Ibid., p. 63
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muchos escultores donde se observa la escultura como intervencion del paisaje o de la arquitectura,
“siendo” una obra escultérica pero temporal, y aun asi, considerandose como escultura. Sin duda
alguna no puede darse un sentido determinante a lo que es la escultura, ya que en el horizonte con-
temporaneo no estamos hablando de una escultura figurativa sino de un “ser” objeto, variable, tem-
poral y/o atemporal, pero que representa una percepcion de lo que vive el artista sobre su acontecer,
cumpliendo con uno de los objetivos del quehacer artistico: fisurar al observador ante lo que tiene
enfrente.

Ante la problematica que emerge sobre la categoria permeable de la escultura y, particularmente, de la
escultura que afecta a nuestro tiempo, Krauss propone un analisis para comprender dicho lenguaje, es
decir el campo expandido,? el cual concibe una serie de oposiciones racionales, al estilo del cuadro
de oposicién de la l6gica aristotélica, donde plantea el tipo de relaciones formales que se establecen
entre la escultura y los factores que afectan o intervienen dicha relacion como: el paisaje, la arquitec-
tura, el no-paisaje y la no-arquitectura, cualidades entre las que se encuentra suspendida la categoria
de escultura. Asi la escultura se concibe como un término periférico dentro de un campo con multiples
posibilidades de estructuras, “el campo expandido que caracteriza este dominio del posmodernismo
posee dos rasgos que ya estan implicitos en la descripcion anterior. Uno de ellos concierne a la prac-
tica de los artistas individuales; el otro tiene que ver con la cuestion del medio”."

A partir de esto puede establecerse, por principio, que el lenguaje de la escultura contemporanea no
tiene una pretension de verdad que tenga como referente el mundo tal como acontece, sino que puede
incluso generar un mundo imaginario que el observador experimenta a través de la interpretacion
previa que realiza el escultor en la causa y efecto de su proceso creativo. En relacién a lo anterior se
puede recurrir a Krauss

Con respecto a la préctica individual, resulta facil ver que muchos de los artistas en cuestion se

10/dem
",
Ibid., p. 72

15



16

han encontrado ocupando sucesivamente diferentes lugares dentro del campo expandido [...]
dentro de la situacién del posmodernismo, la prictica no se define en relaciéon con un medio
dado —escultura— sino més bien en relacion con las operaciones ldgicas en una serie de términos
culturales, para los cuales cualquier medio-fotografias, libros, lineas en las paredes, espejos o la
misma escultura, puedan utilizarse [...] asi el campo proporciona a la vez una serie expandida
pero finita de posiciones relacionadas para que un artista dado las ocupe y explore.'?

De este modo, el horizonte o extension de la escultura contemporanea adquiere categoricamente un
estatus ontologico, '3 pero continta en el campo de la complejidad para la comprension de su lenguaje.
Para esto, cabe describir su relacion como objeto y la incursion como categoria en el entorno.

12,
Idem
! 3ldem
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1.2. ESCULTURA COMO OBJETO DE EXPRESION EN EL ENTORNO

Después de matizar algunas caracteristicas del lenguaje escultérico y el despliegue de
su campo, se aborda el problema de la relacion de la escultura como objeto y su entorno, mas
todavia, de la percepcion de la escultura en el entorno.

La escultura esta tenazmente sujeta a la interpretacion. Su expresividad como objeto tiene sen-
tido porque va dirigido a alguien especificamente: si algo tiene sentido, lo tiene para un sujeto.
Sin perder de vista que ese sentido existe hasta ser interpretado. Asi el sentido de la escultura,
en este caso, solo se da dentro de un determinado punto, es decir, en relacién con su entorno.
De esta manera, las relaciones que se han dado a través del tiempo entre creacidon-escultura,
ciudad-entorno, estan estrechamente vinculadas con el sentido de una época que permitio la
imbricacion de la escultura dentro de un entorno determinado.

También, es en esta perspectiva, que el arte escultérico ha trabajado con y desde las ambigue-
dades de la ciudad como entorno, ajustandola a una “supuesta” funcion para el bienestar social,
con pretensiones ideoldgicas, en donde el artista ha colaborado dentro de una sociedad, siendo
sensible dentro de ella. Asimismo, se considera que ha intervenido en las metrépolis para su
transformacién a través de sus conocimientos, buscando una profunda comunicacion entre la
escultura y su entorno.

En las investigaciones que son relativas al campo escultorico y a su ambiente, se decidid unir la
naturaleza con la creacion artistica, en donde la estética de la escultura ya no es una simple rep-

resentacion sino una materia de transformacion que se apropia de connotaciones complejas.

Es aqui donde el arte tridimensional, en este caso la escultura, es indudablemente necesario como

17
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emplazamiento en el lugar,'* para la representacién de mundos posibles que incidan en una sociedad
contemporanea como un medio de posibilidades conceptuales, estéticas, expresivas y criticas.

Con las realizaciones del hombre, sean articuladas o reducidas a meros arquetipos espaciales.
Las seducciones implicitas en este tipo de operaciones se volvian cada vez mas complicadas y
sutiles, puesto que quedaban claramente ‘sumergidas’ respecto a las auténticas provocaciones, a
los desafios vinculados a la ‘fuga’ de la prision urbana. Es en este periodo donde cabe situar la
preferencia de algunos artistas por estructuras de borde, marcas de la seduccion que la manufac-
tura urbana, abandonada y en proceso de degradacion, revela y transmite cuando es reconquistada

la naturaleza y cuando es releida.'®

En este panorama, una de las modalidades clasicas dentro de la estética urbana y la categoria de es-
cultura en relacion con la naturaleza y su entorno, se puede observar ya en la apariencia de algunos
parques como el impresionante y armonioso parque Guell de Barcelona, o bien, en los Jardines de
Versalles, donde se fusionan escultura-naturaleza y entorno.

Ya en la época moderna se marca una diferencia en cuanto al uso de la categoria de escultura, en
Norteamérica los escultores tienen un acercamiento directo al entorno, buscan lo no-construido’® para
crear a partir de este campo expandido, en el cual buscaban plantear aspectos poéticos y filosoficos
dentro de un entorno creado a partir de la escultura:

14La definicion dada por Marc Augé sobre los “no lugares” permite aclarar en profundidad esta aproximacion a la idea de “lugar” y ligarla a la planteada
por José Juan Barba Gonzalez; Augé definia los “no lugares” como espacios monofuncionales y compartimentados, caracterizados por una circulacion
ininterrumpida, poco propicios para las interacciones sociales y por ende clasificados como espacios sin identidad. Asi un “lugar” puede definirse como
lugar de identidad, relacional e histérico. Véase: Marc Augé, Los no lugares. Espacios del anonimato. Una antropologia de la sobremodernidad,
Barcelona, Gedisa, 1993 y José Juan Barba Gonzalez “Ciudad genérica y ciudad queer”, ponencia presentada en “Mesa 6: Otras facetas de la arqui-
tectura: Jornadas Internacionales de Arquitectura y Urbanismo desde la perspectiva de las Arquitectas”, organizadas por la Universidad Politécnica de
Madrid y el Ministerio de la Vivienda, diciembre de 2008, pp. 276- 285. Consultado el 11 de abril de 2010, en http://www.josejuanbarba.com/press/txpdf/
Mesa6.pdf.

15

Luca Galofaro, El arte como aproximacién al paisaje contemporaneo. Artscapes. GG. 2004, pp. 14-15.
16;

Idem
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A diferencia de Europa donde, en la prictica artistica, el momento tedrico y el operativo quedaban
todavia demasiado separados, en Estados Unidos se actuaba, se buscaba la accion, se trabajaba en
el plano conceptual, incluso antes de justificar las relaciones con la herencia del pasado. Durante
aquellos afos, es especialmente el artista visual quien demuestra una insolita sensibilidad hacia
la lectura de las condiciones urbanas y de la ‘ciudad’ como lugar, algo que se siente cada vez mas
lejano y extrano. Son artistas urbanos que huyen de la ciudad e, incluso, de toda realidad con-
struida y disefiada, para dirigirse a lugares sin construir, con el fin de iniciar, infundir y difundir

una nueva relacién con el ambiente fisico en clave mds contemporanea.'’

En esta “nueva” relacion que se evidencia entre el objeto escultérico y su entorno, se refleja la comple-
jidad del contexto del pensamiento contemporaneo, ya que confronta el problema de la comprension
de la categoria de la escultura en su relacion con el discurso de un contexto urbano en el cual debera
insertarse cada obra. Asi se explica en el texto de Gordon, '8 cuando dice que a partir de los afios set-
enta la escultura se convirtié en un nuevo tipo de practica, la cual posteriormente vivié de experiencias
artisticas donde el vocabulario de un paisajismo hibrido se hizo presente.

Es decir, a las alusiones naturales se adhieren representaciones simbdlicas que pertenecen a la ciu-
dad contemporanea. A través de un lenguaje que arremete en las ciudades, puesto que ahora los

escultores

y creadores del entorno buscan publicos que dialoguen con sus significados naturales en

un contexto urbano:

El paisaje se ha convertido en el nuevo campo de accién, donde los destinatarios dejan de ser
simples observadores y se convierten en elementos indispensables para la definicién del espacio
que los alberga. Se hace también evidente que el paisaje estd emergiendo bajo un nuevo aspecto

[...] no representa el paisaje, sino que se implican en ¢1.1°

Y ibid., p.12-13

18Gordon Mata-Clark. Interview with Gordon Mata-Clark. Exhibition catalogue. IVAM, Valencia. 1993

1bid., p.28
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A partir de esta insercién de la escultura como objeto en el entorno se empieza a modificar el sentido
de la categoria de escultura, inclinandose a lo natural, no sélo en aspectos de escultura y entorno,
sino que la arquitectura hace su aparicion, subrayando esta constante que se da a finales de los afos
setenta, donde los creadores optan por introducirse en el paisaje y trabajan sus significados artisticos
desde este concepto y contexto.

En el siguiente apartado se describe brevemente algunas relaciones que se establecen entre la natu-
raleza como campo y la cultura como urbanidad y sociedad.
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1.3. CULTURA-NATURALEZA

De la cita a continuacion, se desprende que el artista intenta apropiarse de un territorio, es
decir, hacerlo suyo y que se funda en su obra, que no se distinga cual es el paisaje y cual la obra, sino
que sean uno solo en un territorio. Esta apropiaciéon de un espacio se da en el ambito de la “repre-
sentacion” del paisaje mediante la escultura contemporanea, en busca de un equilibrio entre cultura 'y
naturaleza, todo ello basado en el conocimiento de una sociedad caracterizada por la creciente urban-
izacion violenta y una falta de sensibilidad colectiva del entorno natural que necesita de la intencién de
verse atravesado por el paisaje, para Virilo: “el arte se funde en el paisaje como método de implicaciéon
para inducir a la reflexion y para generar un contacto con un lugar, un contacto fisico o mental pero en
cualquier caso, un modo de entrar a formar parte de un ecosistema en constante trasformacion”.20

Para Delauze y Guattari, el territorio no es un medio, ni siquiera un medio suplementario, ni
un ritmo o paso entre medios. De hecho, el territorio es un acto que afecta a los medios y a los
ritmos, que los territorializa [...] esta definicién de territorio como accién de territorializacion
puede parecerse a la nocién de intervencion en el paisaje en tanto que formacion de espacios ar-
quitecténicos mediante el arte. Cuando un arquitecto o artista intervienen en la modificacion de
los ritmos y los medios del paisaje, es decir cuando intervienen en el proyecto de un espacio, sea
o no natural, y cuando se proponen evidenciar o anular los limites entre el exterior y el interior,

no hacen mas que intentar territorializar un lugar determinado.?!

En la actualidad, la intervencién en el paisaje es una necesidad que da forma a la cultura contem-
poranea. Actualmente las ciudades —especialmente en Latinoamérica— crecen a un ritmo precipitado,
provocando la busqueda de espacios habitacionales que cubran las necesidades de los ciudadanos,

20

Paul Virilo. “Cuando el arte se convierte en paisaje”. L'Espace critique, Christian Bourgois, Paris, 1984, p.101
21

Ibid., p.60

21



22

ocasionando con esto que las metrépolis establezcan nuevos espacios de manera desmesurada, sus-
citando la explotacion del suelo y de los espacios naturales.

A raiz de ello se establecen ciudades en desorden, es decir, se crea una urbanizacién desproporcio-
nada, con problemas de deterioro ecoldgico, derroche consumista, desigualdad social, en un habitat
cadtico, anarmédnico y sin coherencia, estimulado no sélo por el saturacion visual sino también una
violencia en los limites geograficos (como ejemplo latente se puede observar a la ciudad de México,
considerada como una de las urbes con mas contaminacion visual, sonora y atmosférica), fenomeno
urbano causante de caos y, como consecuencia, de una tendencia degenerativa de la vida y la ciudad,
donde esta ultima no cumple con los reglamentos que rigen la imagen citadina, referidos a la conser-
vacion de monumentos, zonas especificas y crecimiento de las nuevas zonas, en cuanto a control
de alturas, zonas verdes y colocacién de anuncios, reglamentos que no se han respetado nunca, tal
como lo menciona Oscar Olea en su texto el arte urbano.?2

Para ello se recurre a la instalacion de esculturas monumentales en determinados territorios, en este
caso con la insercién del paisaje como arte publico donde estén involucrados el medio ambiente y el
paisaje.

Siguiendo a Virilo “el arte se entiende como un sistema ecoldgico capaz de volver a configurar un
proyecto de territorio que, basandose en la valoracion de la identidad de los lugares y de las culturas
para habitar, puedan recuperar la sabiduria ambiental”.23

Es sabido que el arte no es s6lo un objeto o un producto realizado por una persona, es un proceso
colectivizado, donde la socializacion no es sélo una alternativa, sino que actualmente se convierte en
la posibilidad de integrar al arte en nuevas estructuras significantes dentro de la sociedad, asi indis-
cutiblemente la cultura esta involucrada con el arte, y desde los afios 70 con el arte natural a través

22

Veasé Oscar Olea. El Arte Urbano, UNAM. México, 1980
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Op. cit, Virilo, 1984, p.101
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del paisaje, o por lo menos eso se ha buscado dentro de los territorios que estan permeados por una
cultura; “los espacios creados por este procedimiento definen, ante todo, un paisaje capaz de condi-
cionar y de influir al observador. El paisaje se convierte en la memoria de quien lo vive y en un instru-
mento para ser utilizado en la valoracion y busqueda del espacio fisico arquitectonico”.2*

Por su parte, la escultura como practica artistica vinculada a la naturaleza y paisajismo se adentra
en el ambito urbano para revalorar un espacio —como dice Olea,?® en este sentido son los escultores
y arquitectos quienes tradicionalmente deberian trabajar en una practica estética, desde y con las
metropolis—, considerando que la estética urbana es cuestién de desarrollo del espacio publico.

Las ciudades como contenedoras de culturas deben ser reguladoras y formadoras de una conducta
estética para sus habitantes, en donde la sensibilidad colectiva se fundamente en la calidad visual del
entorno. Es aqui donde el papel del arte —en este caso de la escultura— debe colaborar para crear el
equilibrio entre cultura y naturaleza, y su relacion con la sociedad. Asi también se reconoce la experi-
encia a la inversa, es decir, traer el paisaje a través de su representacion tridimensional a los espacios
tradicionales de distribucidén de la obra de arte y no olvidarse de que el ser vive en un mundo donde
deberia ser natural su vinculacién con el paisaje.

Esta categoria escultérica de naturaleza-cultura la podemos
observar en el proyecto de los afios 90 titulado Tierra abierta
(fig.1), que es la representacion de la integracion del arte con
el entorno. Es decir, una pieza de la reflexiéon de una cultura,
el pensamiento que actua a través de la escultura en el paisaje
provocando la sensibilidad de una ciudad. En esta propuesta
no se establece el paisaje como una escenografia sino que

Fig.1 Tierra Abierta
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el paisaje forma parte del material de la obra escultérica.
Tierra abierta es una escultura inmersa en el paisaje sobre
una colina, en la pequena ciudad de Victoria Ville, Quebec,
Canada. Mide 4 metros de altura por 7 de longitud y 3.5
de profundidad, y en forma dinamica tiene cambios por
sus piezas suspendidas en la parte superior, permuta con-
stantemente en funcién de la humedad, de la direccién del

viento y su velocidad. El publico puede llegar a ella a través
Fig.2 Detalle de Tierra Abierta de una rampa peatonal. Al acercarse a ella, el contexto
cambia poco a poco ya que se vislumbra otro horizonte

qgue provoca las sensaciones de que cada una de sus piezas en forma de campanas tuviera sonido

(fig. 2).

La construccion de esta escultura muestra como una intervencion o una obra de land art logran re-
conciliarse con el entorno y le permite al publico reflexionar sobre ello. La escultura casi es estatica,
quieta, adherida al suelo. Se levanta una expansion persistente entre artificio y naturaleza la han
vuelto ligera, creando una experiencia ambiental y emocional. Observamos un espacio natural, donde
el susurro del aire nos une a la naturaleza.

Asimismo podemos analizar la obra Espigas, 2011 (fig. 3),
una muestra de dialogo entre paisaje y arquitectura. En esta
propuesta se plantea la idea de aprender de la naturaleza y
crear espacios que estimulen las mismas sensaciones que
tenemos en el paisaje. Es una estructura artificial en la cual,
la idea es reproducir el libre movimiento de la naturaleza

creando proporciones espaciales complejas, en la cual lo

Fig.3 Espigas
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significativo no es la forma, sino la accién del movimiento del viento que esta simbolizado por cuarenta y
siete piezas elaboradas en madera de cedro policromada de diferentes medidas.

Estas piezas estan pintadas en negro y en cada forma redonda tiene dibujados circulos en blanco
para dar la idea de semillas, es decir de representar un trigal sumergido en un espacio arquitecténico,
ya que el espacio de exposicion es parte del proceso en la realizacion de la obra. De este modo, las
piezas fueron trabajadas para responder al espacio arquitecténico donde iban a montarse, ya que la
idea primordial era hablar de la escultura y su emplazamiento; provocando en el observador un recorrido
fisico, visual y emocional que le permita interiorizar los conceptos de tiempo y espacio.

Otra cualidad que sustenta esta obra es el espacio como recipiente, donde se extiende entre las es-
culturas, las contiene y se vuelve una necesidad para acceder a ellas. En este montaje se busca que
el publico camine por el espacio entre las piezas, ya que para la apreciacion de las mismas es impor-
tante la cercania del sujeto y su percepcion. De este modo, para tener una cercania, pero sobre todo
la reflexién y vivenciar la propuesta del paisaje en la escultura o la escultura en el paisaje.

A continuacién se retoman algunos aspectos filoséficos de Maurice Merleau-Ponty, que me permiten
a través de la descripcidn sobre la percepcion, acercarme a una vision de mi obra por medio de un
método.

25
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1.4. PEeERCEPCION EN MERLEAU-PONTY

Después de la descripcion acerca de la escultura contemporanea, su inclusion en el en-
torno y su relacion con la naturaleza, ahora revisaré la propuesta escultdrica desde la percepcion. A
partir del método fenomenoldgico que propone Maurice Merleau-Ponty, la percepcion del mundo como
analogia para la creacion del paisaje escultérico. Este autor esclarece como la percepcion no es un
simple recodar sino un innovar, es decir que los recuerdos nos sirven para aumentar el horizonte de
nuestra percepcioén: “el horizonte es, pues, lo que asegura la identidad del objeto en el curso de la
exploracion, es el correlato del poder proximo que guarda mi mirada sobre los objetos que acaba de
recorrer y que ya tiene sobre los nuevos detalles que va a descubrir.” 26

Cabe subrayar que para este analisis sélo se propone una parte del método de Merleau-Ponty. Ahora
bien, considerando que el método fenomenolégico no es sino una forma de acercarse al conocimiento
del mundo, una teoria de las ideas, de los pensamientos donde albergan todas las sensaciones,
raciocinios, emociones y percepciones de lo que se conoce, de lo que se ha conocido. De este modo
la riqueza del método permite explicar como la propuesta de escultura denominada: paisaje-memoria
(categoria que se explica con detalle en el capitulo tres) ha sido creada a través de las percepciones
de mi mundo, del acontecer y del entorno.

La escultura como forma no soélo aporta impresiones sino sentimientos y reflexiones, asimismo estas
impresiones forman parte de un conocimiento que no versa solo de sensaciones sino de percepciones,
pues:

El conocimiento se presenta como un sistema de sustituciones en donde una impresién anuncia otras

impresiones sin nunca dar razén de ellas; en donde las palabras dejan esperar unas sensaciones como

26
Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia de la percepcion. Editorial Altaya. Barcelona, 1999, p 37.
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deja el ocaso esperar la noche. La significacion de lo percibido no es mds que una constelacion de

imdgenes que empiezan a reaparecer sin razén alguna.?’

Es en este sentido, que se establece una comunicacion entre el proceso creativo y la obra, en ese
devenir de imagenes que aparecen incluso sin evocacion propia, sino que solo surgen, como en este
caso: el paisaje de la infancia aparece con sus formas, aromas y con la percepcién de vivir en el
presente, aquel paisaje, aquellas formas en este momento, fendmeno que enriquece la propuesta, y
finalmente la obra acabada y madura.

La riqueza de aquellas fenomenologias del arte dedicadas a redefinir las estrategias de indagacién y
de nueva comprension de los territorios fisicos y tedricos, ha representado una evolucién determi-
nante, y casi inevitable, de los instrumentos de comprension y materializacion de cualquier posible
transformacidn espacial y territorial, puesto que la emergencia y la propia evolucién de unos mundos
emocionales personales (capaces de reestructurar los lenguajes y las simbologias), permite recon-
quistar y sancionar el derecho a la materializacidon de los espacios secretos y a su transcripcion al

mundo real. 28

A través de la percepcion que propone el autor, se puede categorizar la propuesta del paisaje-memo-
ria, mediante la indagacion de los mundos emocionales. Para Merleau-Ponty,2° |a percepcion es la
correlacion entre conciencia y mundo, en el cual la percepcidn es simple percepcion de objetos que se
da por los sentidos. Asi los habitos de la percepcidn conllevan necesariamente aspectos psicoldgicos,
emocionales, fisicos y racionales que estan constituidos en un entramado que nos permite tener un
dialogo con el mundo.

Asi nos relacionamos con los objetos, con las cosas, y como sujetos hacemos nuestras las significa-

27,
Idem
28 .
Op. cit. Galofaro, p.15.
29
Op. cit. Maurice Merleau Ponty.
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ciones que vienen de dichos objetos, en una relacion que nos permite el conocimiento de tal objeto
sin mayor explicacion. En este sentido, para Merleau-Ponty, percibir sera penetrar en el mundo en un
ejercicio que intercambia objetos y pensamientos. Con respecto a como estas relaciones se conden-
san en el arte y en el campo escultérico, cabria interpretar un fragmento de Luca Galofaro,3° quien
dice que estas fenomenologias se pueden alternar a un pensamiento de expresion visual tanto en la
composicién de un espacio natural como en uno arquitectonico. Es decir, la conciencia de la percep-
cion como fendmeno donde estan involucrados todos los campos del sujeto, tanto fisicos, emociona-
les, psicoldgicos y racionales, nos permite acceder a un concepto de espacio que no es solamente
fisico sino que a través de la fenomenologia podemos percibirlo como un espacio vivido, es decir
vivenciado.

De este modo la percepcion permite incorporarnos a un mundo intrinseco, mundo hermético, el cual es
posible mostrarlo, pero a través del arte, en este caso de la escultura, la nocion de paisaje-memoria es
la existencia de la coexistencia de las emociones y sensaciones personales. Si bien esta percepcion
hecha objeto se puede observar también en la propuesta de James Turrel, una obra que se compone
por un paisaje adentro de una sala del Museo MoMa de Nueva York, enmarcada por un cuerpo arqui-
tectonico:

Turrell elimina el falso techo de una de las salas suprimiendo asi su significado como espacio para
exposiciones. Es una actitud que muestra la naturaleza y el paso del tiempo durante un dia mediante
el movimiento de las nubes o los cambios de luz solar. Nuestro interior se encuentra también fuera.
Podemos permanecer en esta sala abierta leyendo y dejando pasar el tiempo; no basta con limitarse a
contemplar la obra, tal vez ni siquiera sea necesario. Tenemos que permanecer inméviles durante todo
el tiempo que haga falta para sumergirnos en una realidad que se encuentra en nuestra cabeza, dia y
noche, a lo largo de toda la vida, pero a la cual prestamos escasa atencion. En ese momento recorda-
mos que no somos nada, pero que somos conscientes frente a una realidad inmensa que nos permite

existir y que existe por encima del tiempo, mientras quedamos sujetos al devenir que transcurre cada

30
Op. cit. Galofaro, p.15.



Cap. 1 CONFIGURACIONES DE LA ESCULTURA

vez con mayor rapidez. Lo realmente importante es que exista un espacio preparado para acogernos.

De ese modo cambia la nocién de paisaje o, mejor, se transforma. 31

En esta obra vivencial de Turrell podemos observar una percepcién fenomenoldgica, ya que el autor no
s6lo nos trasmite lo que él vivié en determinado espacio, sino que nos hace participes experimentando
esas sensaciones y, a su vez, nos abre una veta para evocar consciente o inconscientemente las per-
cepciones que llegan a nuestra mente como imagenes que no se controlan, que sélo van y vienen.
Este método nos permite afirmar que los espacios del arte deben vivirse, no exclusivamente dedicarse
a la contemplacion, sino a su vez a la reflexion.

En lo que respecta a la nocion de paisaje-memoria, se afirma que es la reproduccion de paisajes que
realizo a través de la escultura. Entregando a los observadores un acontecer, un fragmento de los
paisajes de la memoria. Es una obra que abre el dialogo, no exclusivamente con el paisaje y la natu-
raleza, sino con una forma de intervenir un espacio a través de las percepciones personales que a su
vez experimentan otros; es una propuesta que exhibe en un escenario la propia disciplina escultérica
con los fendmenos sensoriales de la memoria.

Para ejemplificar el surgir de esta propuesta que nace del paisaje como materia donde el soporte es
el arte, se narra en el siguiente apartado una descripcion de dos movimientos que fungen como in-
spiracién de la propuesta paisaje-memoria, por una parte la relacion de paisaje y naturaleza, el land
art, y por otra parte, el arte urbano que retoma como instrumento los conceptos urbanos para involu-
crarlos con el arte, de esta manera el paisaje se fortalece con métodos referenciales de propuestas
de escultura artistica.

31
Op. cit. Gordon, Mata-Clark, 1978, p.29.
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CariTuLO 2

EL PAISAJE COMO MATERIA Y SOPORTE DEL ARTE

En el presente capitulo se exponen dos maneras de hacer arte que se consideran impor-
tantes: el Land art y el arte urbano. Realizando una descripcion de los origenes, caracteristicas y
obras de ambos movimientos para posteriormente mostrar como se retoman estos conocimientos en
la obra personal. A su vez se puntualizan algunas propuestas de creadores que han desarrollado su
trabajo a través de estas propuestas, tales como Tonia Raquejo, Michael Lailach, Dorothy McGrath,
Oscar Olea, Fernando Rivera y Martin Ashton.32

2. EL LAND ART

Un dialogo intimo entre el ser humano y la naturaleza, asi es el resignificar del Land art
en la actividad creativa, retomando la evocacion del medio natural como un referente imprescindible;
cuando la creacion se aprehende de los materiales que la naturaleza manifiesta, o bien las obras se
sitlan con plenitud en la tierra integrandose al paisaje.

32 . . .
Retomo estos autores por ser los que han tenido una mayor precencia en el movimiento de Land Art.

31



En ese momento no estaba seguro de qué forma adoptaria mi obra de arte [...] mientras contemplaba
el emplazamiento, éste reverberaba hacia los horizontes para sugerir un ciclén inmévil, mientras que
la luz parpadeante hacia que el paisaje entero pareciera temblar. Un terremoto latente se extendid
por la quietud palpitante, por una sensacion de rotacion sin movimiento. Este lugar era un rotativo
que se encerraba en una redondez inmensa. De ese espacio giratorio surgi6 la posibilidad de Spiral
Jetty. Ninguna idea, ningtin concepto, ningin sistema, ninguna estructura, ninguna abstracciéon podia
mantenerse unida a otra en la realidad de esa evidencia. Mi dialéctica del site y non site giré hacia un

estado indeterminado, donde lo sélido y lo liquido se perdian el uno en el otro.33

De este modo, parte de la intencionalidad de esta investigacion es mostrar el desarrollo del paisaje
como materia y soporte en el arte, considerando que “uno de los movimientos artisticos principales
que retomo es el entorno natural fue el Land art. Sus artistas hicieron eco de los nuevos conceptos
espacio-temporales divulgados por la ciencia-ficcién, este movimiento utilizé el paisaje como esce-
nario artistico para debatir las ideas preconcebidas del arte”.34 Es decir, los artistas innovaron y reper-
cutieron con nuevos conceptos del espacio hasta que el movimiento monopolizé a través del paisaje
como escenario artistico, argumentando en contra de los simbolos preconcebidos de cuéles deberian
de ser los escenarios del arte.

33
Veasé http://arte-tierraymaya.blogspot.com/2006/10/testimonio-de-un-land-art-una-de-las.html. Un testimonio del Land art, de una de las obras

emblematicas de Spiral Jetty, elaborado por Richard Smithson. 2005. Pagina consultada en febrero 2010.
34
M. Lailach, Land Art. Taschen, Alemania, 2007.
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2.1. ORIGENES Y DESARROLLO DE LAND ART

Se tienen las referencias de que el Land Art se origind en los afos setentas no obstante
se dice que sus primeros referentes fueron en la década de los 60 con las intervenciones de Dennis
Oppenheim, cuando “en torno a la reflexion sobre la cuestion del site o lugar, un grupo de artistas se
lanzaron a la conquista del territorio por medio de manifestaciones artisticas cuyo sentido emergiera
esencialmente del contacto con la tierra.”3®

Desde entonces la intervencion del paisaje se consideraba como una practica, una actividad artistica 'y
reflexiva, es decir una dialéctica entre el arte y el entorno natural a través de un movimiento que hacia
una fisura en las ideas preconcebidas del concepto y creacién de la escultura, pues “el Land Art marco
una ruptura con la nocion de escultura al expandir su campo de actuacion de la sala de exposiciones
y la galeria al ambito abierto de la naturaleza, al tiempo que la materia que daba cuerpo a la obra era
la de la naturaleza misma. Se creaban insdlitas relaciones entre el espectador, la obra, el espacio y el
tiempo”.36

No obstante se puede recuperar lo que menciona el autor Michael Lailach, quien expreso que cerca de
los afos 70 se observo una irritacion y asombro cuando el critico de arte John Anthony Thwaites ex-
ternd su opinion en 1969 tras la proyeccion por television de la pelicula Land Art: “salen a los desiertos
y los mares. Alli donde la soledad es mayor, alli se entregan a sus juegos con los elementos”.%7

En dicho film la camara es observadora, registra lo que hace, observando como el viento arrastra las
creaciones momentaneas, cuando no se ven cubiertas por las aguas. Desde entonces se afirma que

36 . )

Op. cit. Lailach, 2001
37,

Idem
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un nuevo mito que corresponde a la naturaleza se situd sobre las artes plasticas:

La iniciativa para rodar la pelicula partié6 en buena medida de Gerry Schum, a un tiempo director,
productor y cdmara de la misma. Schum iba en la busqueda de un nuevo espacio para el arte y tenia
la esperanza de encontrar en la television posibilidades hasta entonces inexploradas para la expresion

artistica. En consecuencia present6 su obra como una exposicion televisiva”. 38

En la pelicula Land Art se mostraron en conjunto ocho obras de otros tantos artistas norteamericanos
y europeos, algunos como: Marinus Boezem, Jan Dibbets, Barry Flanagan, Michael Heizer, Richard
Long, Walter de Maria, Dennis Oppenheim y Robert Smithson. Dichas creaciones fueron pensadas
evidentemente para presentarse en pantalla y durante el lapso de una emision de TV. Cualquier otra
opcion hubiese sido impracticable, ya que las obras fueron creadas en sitios especificos y hasta en-
tonces inéditos en la actividad artistica: un pantano, la costa, una cantera, el desierto y demas esce-
narios naturales. Algunos de los artistas no habian trabajado nunca en esos escenarios, por lo cual
muchos quedaron convencidos de no volverlo a hacer jamas, no obstante, los criterios del proyecto se
consideraron experimentales y unicos.

Otra de las contribuciones que puedo mencionar que corresponden a los origenes y conocimientos del
movimiento es la presentacién de la pelicula: 12 hours tide object with correction of perspective (12
horas de marea, objeto con correccién de perspectiva), obra del holandés Jan Dibbets, quien dispuso
de una excavadora pesada que intervino en una playa de la costa holandesa, dejando una huella que
cred el dibujo de un trapecio sobre la arena. En las imagenes televisadas daba la impresion de que la
excavadora recorria el borde de la pantalla y el espectador tenia la ilusidon dptica de recrear una figura
rectangular sobre la superficie convexa del televisor.

Esta correccion perspectivista en la pantalla fue intencional, ya que el montaje de las imagenes y los an-
gulos de la lente fueron finamente seleccionados para que en la transmision, el trapecio se transformara

38.
Idem
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en un rectangulo. En palabras de Dibbets: “todo el asunto se ha construido especificamente para la
television. De ese modo, en el momento en que la gente sigue el proyecto por television tiene un lapso
de tiempo de una obra de arte original, un Dibbets original en sus casas. Cuando termina la obra de
arte deja de existir la television como objeto artistico”.39

La pelicula fue emitida una sola vez a las 22:40 horas del 15 de abril de 1969, a través de la primera
cadena ARD de la television alemana, “pese a ello, el titulo de Land Art se convertiria en santo y sefia
del trabajo artistico con el paisaje. El nombre en realidad es una contraccién de landscape art (arte del
paisaje). La eleccion de Schum resulto acertada: la critica acepté de inmediato el término”.4°

Sin embargo, Tonia Raquejo en su libro Land Art comenta que el autor de este término fue Walter de
Maria para puntualizar sus primeras intervenciones en el paisaje en la década de los 60, y que poste-
riormente se desarrollé para nombrar la obra de otros artistas:

Este estaba todavia por definir, y por ello mismo, invitaba a las interpretaciones mas dispares: juego
con los elementos, huida hacia los espacios abiertos, dejar rastro, la biisqueda de la flor azul del
romanticismo aleman, alteracion artificial del mundo[...] mas alla de las distintas valoraciones del
fendmeno, la critica estuvo de acuerdo en que el concepto estético del paisaje habia ganado con el

nacimiento del land art una nueva y enriquecedora dimensién (Tonia Raquejo, 2005).4

Asi, a través de la historiografia del arte he estudiado diversos movimientos que se han adjuntado el
titulo de vanguardias, mismas que se articulan en una afluencia de procesos artisticos creando, pos-
teriormente, escuelas y tradiciones en las artes plasticas. Como este movimiento podemos analizar
el Land art, que como describi anteriormente se dio a conocer cuando sus transmisiones televisivas
fueron masivas, sin embargo cabe reiterar que esta corriente artistica se originé en la década de los

3
it

9.
Idem

0,
Idem
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Tonia Requejo, Land Art, Nerea, tercera edicién, Madrid, Espafia, 2003.
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60 con el objetivo de monopolizar a la naturaleza en un encuentro con el arte, haciendo uso del paisaje
y de todos aquellos elementos ligados con la naturaleza y la tierra, el arte se apropia y hace suyo el
escenario natural y como torre de babel establece un nuevo lenguaje, logrando una poética del mismo,
es decir, una creacion artistica.



Cap. 2 EL PAISAJE COMO MATERIA Y SOPORTE DEL ARTE

2.1.2 CARACTERISTICAS Y PROPUESTA

Lo propio del Land art es hacer uso del medio natural, de ahi su nombre: arte tierra, porque
sus intervenciones disponen del paisaje como escenario de la obra artistica, o bien, como soporte o
material de la misma.

El /and art utiliza como materia prima para sus obras el entorno, donde el soporte y material es el
propio paisaje. Para el land art las nuevas topografias del arte son lo mismo montafias que desiertos:
lagos, volcanes, playas, altiplanos y zonas pantanosas ofrecen un cumulo de posibilidades ilimitadas
que en su sentido y significado se modifican en funcién del punto de vista del espectador.

La manera principal es la instalacion en el paisaje en donde sus trabajos llegaron a interactuar con
el medio ambiente ahora de forma mas directa, modificando partes del panorama. Los creadores del
Land art realizan cauces, pequenas grietas o grandes surcos; innovan con el movimiento de tierra
empleando excavadoras para construir y deconstruir el paisaje. Ejemplo de ello es el artista Richard
Long, quien so6lo camina hasta dejar su propia huella, su marca en los caminos recorridos, quiza de-
jando piedras o espirales con objetos que la misma naturaleza le brinda, al estilo derridiano de una
figura o imagen ya construida —como es el paisaje— hace otra con sus mismos elementos, pero modi-
ficando su fisonomia.

El paisaje es parte fundamental de la obra, es el que revela incontables veces el qué hacer y el que-
hacer artistico, como el arquitecto que dialoga primero con el entorno y, posteriormente, la obra se
vuelve la continuidad de esa conversacion. Para dejar emerger la metamorfosis que permite la ex-
periencia artistica, recuperar valores ancestrales, comunicar ideas, pensamientos, y particularmente,
emociones y sensaciones.

Es distintivo del Land art establecer una conexion, entre el paisaje y el Arte. Ante el espectador se
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abre un mundo que exhorta a la reflexion. Es importante que el artista entienda el lugar en el cual va
a trabajar. Del mismo modo lo hace el Land art, desde una perspectiva general dejando una marca o
huella del hombre con los elementos que son determinados por el paisaje; es una analogia entre la
arquitectura y el paisaje que nos acerca al movimiento y su creacion.

No obstante, la forma que puede resultar no es apropiable, es decir no se puede manipular, y como
consumacion se alcanza una obra efimera. De ahi que tenga que ser fotografiada la obra para que
quede un registro. Se llevaba una bitacora de la experiencia artistica con planos, bocetos o audiovisu-
ales, para mostrar al espectador en el museo o galerias la impresion visual de lo que habia sido la obra
Land art, y el observador tiene que reconstruir como mapa mental, el acontecer propiamente realizado
de la obra, como en algun momento lo describi6 el historiador del arte Antje von Graevenitz.

Considero importante exponer algunas caracteristicas que se forman como principios dentro del mo-
vimiento. En parrafos anteriores he mencionado que no sdlo se trata de intervenir un espacio natural
o hacer creaciones monumentales y efimeras, o que se pueda hacer uso de materiales que la misma
naturaleza haya modificado para adjuntar a la creacion artistica, sino que subrayo algunos principios
importantes dentro del Land art, como:

» Las obras se conciben para una instalacién concreta.

* Su creacién implica la alteracién de espacios, estructuras y paisajes.

e Las obras no son movedizas.

* Las obras son efimeras.

* Renuncia a la creacion de objetos de arte a favor de una experiencia artistica en un entorno natural
y social.

* Retoma en varias ocasiones las formas del sitio de emplazamiento.

* Su distribucién es a partir de documentos como las fotografias.

» Utiliza formas orgdnicas y abstractas.

* Emplea los materiales del entorno donde se instala la obra.
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Sin embargo, cada artista y creador hace uso y aplicaciéon de estos principios de diversas formas,
aunque todos emplean materiales propios de la naturaleza, en cada una de sus intervenciones su
lenguaje es diferente, ya que varios insertan determinados elementos no naturales que les permiten
realizar determinados juegos de lenguaje y experiencias estéticas. Para entender y acercar al lector
a estos juegos de lenguaje, en el siguiente apartado realizo una descripcion del autor y su obra para
interpretar sus modos, uso de materiales y referentes naturales.
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2.1.3 EL AUTOR Y LA OBRA

RicHARD LonG

“Mi obra es arte abstracto extendido por los espa-
cios naturales del mundo [...] mis esculturas de
dentro y de fuera estan hechas con un espiritu
similar. Los mundos urbanos y rural dependen
mutuamente entre si y ambos revisten igual im-
portancia en mi obra”.

Cuando en los afios 60 Richard Long considero
el paisaje como soporte de su obra, los creadores

Fic.4 RicHARD LoNG

de aquella época juzgaron que su arte era de una

amplia sugestion urbana, ya que el paisaje se con-
sideraba inadecuado porque se identificaba con cuestiones ancestrales. Sin embargo, el autor decidié
que el principio de su obra existiria en la naturaleza.

Lo original en la obra de Long se fundamenté en caminar, es decir, exclusivamente caminar por el
mundo con la perspectiva de hacer consciente una actividad tan cotidiana. Caminar sin objetivo, pero
si con sentido. No obstante que el caminar pueda parecer tan rutinario, tiene implicaciones como:
recorrer, avanzar, deslizarse, moverse, vagar... pero particularmente implica llegar a un lado, es un
proceso que se vive en un tiempo determinado, en un espacio en el cual el ser avanza en su existencia
consciente.

Long hace uso del caminar como herramienta de su obra de Land art, también se ocupa de materiales
naturales que traspasa a otros espacios, tal es el caso del museo —como se observa en la (fig. 4),
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ademas de galerias de arte, o su propia casa. Demostré asi que el Land art puede apropiarse de otras
extensiones y espacios de accion.

Indudablemente para el artista los espacios se convierten en una interrogante donde la obra puede
ser construida, es la pregunta y respuesta, la dialéctica del espacio y el creador, como en la obra que
realizd en el desierto del Sahara, en la cual dibujé una espiral en el suelo para dejar el signo de un
torbellino que estampo el territorio a su paso. Asi, para Long el ser humano no puede ser percibido
sino a través de la naturaleza, en una relacion intima y contemplativa.

Personalmente considero que su obra es una metafora de la vida, es decir, una figura que camina y
recorre cada instante de la experiencia vivida, y al igual que la vida, se van dejando huellas, o bien,
quedan registros en la memoria, y asi como una escultura tiene un caminar, un recorrido.

ANDY GOLDSWORTHY

Escrupulosamente, Andy Goldsworthy coexiste
en un quehacer creativo con los materiales naturales de su
entorno, sin herramientas se manifiesta como arrojado al
mundo a través de una condicion natural, podria decir que
casi infantil. Andy busca en cada momento el asombro por lo
cotidiano, mundano y simple que da la observacion de “las
cosas minusculas, busca el elusivo momento del equilibrio
enfrentado al tiempo, ese momento en que la obra, fragil y
quebradiza, pasa de una dimensién a otra, un momento
que él considera de energia”.*2

Fic.5 AnDY GOLDSWORTHY

42 i .
Op. cit Lailach, 2001
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Precisamente como se observa en la (fig. 5), Goldsworthy instala un compendio de piedras que orga-
niza con determinado trazo, donde remite a patrones antiguos de cultivo por medio de la practica de
materiales del entorno natural. Una obra con un orden profundo que evoca a la evolucion humana;
como un orden organico natural con geometrias simples que predisponen a la escritura.

Goldsworthy aclara que no representa lo primitivo, sino que sugiere como una posible interpretacion
con minimos fragmentos del pasado. “Goldsworthy utiliza las energias de la naturaleza: movimiento,
cambio, luz, deterioro. Se detiene en un lugar porque intuye que hay algo para descubrir y aprender.
Trabaja con el norte, el lado musgoso de un arbol, va al polo, estudia las construcciones con los Inuit.
No pretende dominar la naturaleza.”*® Considero que su obra artistica enfatiza el cambio, subraya el
tiempo del Land art, de lo efimero que va modificando su obra y su propia labor.

NiLs-Upo

“‘Naturaleza y reflexion por el medio ambiente”
puede definir la obra de Nils-Udo, creador que apuesta por
la armonia entre la naturaleza y la convivencia humana, y
constantemente esta en la busqueda de beneficiar los espa-
cios naturales que interviene.

Su actividad artistica se dio a conocer dentro del movimiento
medioambiental a partir de los afios 60. Se fundamenté en
realizar obras con una escala de paisaje, donde juega con
los materiales estableciendo vinculos entre el sitio y sus in-
tervenciones, en las cuales “existe un evidente propdsito de

Fic.6 NiLs-Upo

43,
Idem
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captar y recoger en los movimientos naturales sus corrientes de energia, de ponerlas en tension y
transformarlas en fuerza expresiva.”* Para el autor existia un suefio en cada rincén de la naturaleza,
y en sus documentos visuales es posible observar e interpretar cada una de sus experiencias.

Davip NasH

“‘La mayoria de sus acciones son registradas por medio de la fotografia y video, éstos se
convierten en instrumentos indispensables para dar tes-
timonio de esta fugacidad y de esta manera circulan por
museos y galerias.” 4°

En David Nash, el concepto de tiempo se entreteje con
su trabajo, la filosofia de su obra se fundamenta en la
observacion de la trasformacion de la naturaleza, de lo
perecedero, fragil y momentaneo que pueden ser las
huellas de la actividad humana. Nash oscila entre las
formas del paisaje y trasforma la naturaleza con armonia y encanto fugaz, se divierte con materia organi-
ca viva, con arboles, frutos, y disfruta de la accion del Land art en el desarrollo que la naturaleza va

Fic.7 DaviD NAsH

realizando en conjunto con su obra.

CHRIsTO & JEAN CLAUDE

Para analizar e interpretar a Christo & Jean Claude, qué
mejor que la narrativa de Carlos Arturo Fernandez, un estudioso
sobre los creadores y la creacion efimera, quien expreso clara-

44
Mc Grath Dorothy, El Arte del Paisaje. Paidos. Espafa, 2002

45idem Fi6.8 CHrisTo & JEaN CLAUDE

43



mente que: “desde los anos 70 cada uno de sus proyectos es acompanado por un escrupuloso estudio
sobre el impacto ambiental que conduce a la proteccién mas extrema del medio ambiente y de todas
las especies vivas que pudieran verse afectadas. De ordinario, los lugares quedan en mucho mejor
estado que antes de la intervencion porque para realizarla se han removido la basura y desechos acu-
mulados a veces por anos”.

Como se puede observar en la figura 8, el efecto es una belleza sublime de las obras efimeras, en
sus documentos visuales se reconoce la colaboracion de los autores, sin embargo en su momento
se cuestionaron notablemente los productos de las propuestas, pero no solo se interroga a la obra
misma, sino que ésta logro interrogar al propio observador que vivid experiencias unicas ante una
inusitada propuesta.

ALAN SONFIST

Por su parte, el quehacer de Alan Sonfist
apuesta por la especulacion, regenera frag-
mentos del paisaje urbano a través de colocar
plantas y animales nativos. Asi observamos
en su obra Paisaje del tiempo una pieza de 8
mil pies cuadrados que se localiza en Green-
wich Village, New York. Como el autor es un

pionero de la actividad artistica vinculada con
FI6.9 ALAN SONFIST la ecologia, en dicha obra el terreno contiene
vegetacion del bosque pre-colonial que habi-
taba el lugar donde se encuentra la ciudad.

Sonfist recupera parte de la historia natural para mostrar a los enajenados habitantes urbanos un as-

pecto del fendmeno natural en comunicacion con los monumentos publicos: en este momento o mas
44
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importante en la sociedad es la sobrevivencia. El balance del mecanismo global esta amenazado, el mundo
del arte es muy estrecho, es mas importante comprender el mundo de Einstein. “Sélo mirando en conjunto
la civilizacion y la naturaleza podemos sobrevivir’, afirmaba Alan Sonfist.

PaTrICIA JOHANSON

No quiero dejar fuera de esta lista de creadores a Pa-
tricia Johanson, quien considera la reconciliacion entre la natu-
raleza y civilizacion. Pretende con sus creaciones despertar
la conciencia de la civilizacién, en lo que actualmente seria
una analogia de Avatar:*® que los habitantes urbanos tengan
y sientan una conexidn unica con la naturaleza, para a través de
esta comunicacion y respeto garantizar la supervivencia de plantas
y la poblacién animal. Fic.10 PaTRICIA JOHANSON

Apuesta por el paisaje publico, mismo que permita un equilibrio y armonia entre las necesidades de los
seres humanos con la naturaleza, como podemos observar en la figura 10, donde la creadora reconoce a
través de su obra como se enfoca en la renovacion de lo urbano, rescatando los ecosistemas. Johanson
expresaba que sus disefios restablecian la ecologia con el acceso publico, transformando la imagen tradi-
cional de los parques en jardines ecoldégicos donde pueda mostrar el mundo estético con los exuberantes
fendmenos de la naturaleza.

AGNES DENEs

Agnes Denes literalmente sembr¢ y cosecho trigo entre los rascacielos del centro de Manhattan:
1.8 acres de trigales.

46 ) . . . . .
Me refiero a la narrativa de la pelicula Avatar de James Cameron, que muestra esta peculiar conexién y respeto sublime por la naturaleza.
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En la figura 11 se aprecia la contradiccion visual en-
tre las monumentales construcciones de Nueva York
con el dorado natural de la plantacién de trigo. Al re-
specto, la creadora expresé: “Mi decision de sem-
brar un campo de trigo en Manhattan en vez de dis-
efar simplemente otra escultura publica, nacié de mi
necesidad en llamar la atencion sobre como tenemos

mal ubicadas nuestras prioridades y el deterioro de

Fic.11 AcNeEs DeNEs

los valores humanos, como un llamado para que la
gente vuelva a pensar sus prioridades.” 47

Indudablemente en cada uno de los rincones de Manhattan se puede respirar el aire artistico de una
mezcla tanto de creadores como de propuestas, es un paisaje profesional y fructifero para cualquier
artista, asi que intervenir al estilo Land art puede crear una sensacion fascinante y enriquecedora, no
so6lo para la metrépoli del mundo, sino para todas las personas que podemos apreciar la imagen visual
y reinterpretar cada paisaje que el estilo de Agnes Denes puede brindar.

Considero que conjugar la situacion del arte-naturaleza, particularmente repensando y despertando
conciencias sobre el acontecer ecologico, es una contribucion que no se cierra al nivel artistico y cre-
ativo, sino al nivel humano y simbdlico de las controversias globales.

Para el creador, el simbolismo del trigo se puede considerar universal, ya que es uno de los alimentos
primigenios en la historia de la humanidad, de abundancia en todos los sentidos para el acontecer
historico de la vida humana. Asi Agnes piensa que el nuevo rol del artista va mas alla de crear un arte
decorativo, cobmodo o de herramienta politica. Un arte que cuestione el estatus y la direccion que ha
tomado la vida. Llama a una nueva actitud analitica. Dice que hacer arte hoy es sinbnimo de asumir
nuestra responsabilidad para con nuestros semejantes.

47 ) ) . . - .
Me refiero a la narrativa de la pelicula Avatar de James Cameron, que muestra esta peculiar conexién y respeto sublime por la naturaleza.
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HaNns HaAcKE

Cajas de condensacion, una de las series mas registra-
das de Hans Haacke, consistia en agua encapsulada en plexiglas,
como puede observarse en la figura 12. El creador imprimié una
particularidad en su obra y aposté por lo organico, mostrando su

preocupacion por los procesos naturales del sistema ecologico, que
expreso con genialidad a través del Land art.

Bt o ..“

Fic.12 Hans HaAcke

Su obra fue de impacto para el observador, que no sélo disfrutaba
de una propuesta de intervencion original sino de los propios cam-
bios del agua, su evaporacion y condensacion. Estas cajas crearon
un acontecimiento que direcciono al arte, inspirando posteriormente a otros artistas a usar elementos
similares y colocarlos en museos y galerias.
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2.2 EL ARTE URBANO

Después del recorrido por los conceptos y
materiales mas significativos dentro del mo-
vimiento Land art, presento una narrativa
del movimiento de arte urbano, de sus ma-
teriales, conceptos y autores. Asimismo ex-
pongo un entramado de como el Land art ha
influido sobre algunas propuestas significati-
vas dentro del arte urbano y cual es la impor-
tancia de esta urdimbre en mi obra personal,
Fie.13  BeverLy PeppER ademas de como se utiliza la creacion en el
entorno natural dentro del arte contempora-

neo, como puede observarse en la figura 13 de Beverly Pepper que introduce este apartado.

Tanto el desarrollo del arte como de la creacidon de lo denominado como metropoli, urbe o ciudad,
tienen entre si una tenue diferencia en su aparicion, es decir, no se puede hablar de la sociedad como
tal, previamente concebida como tribu o pueblo y el arte, ya que se considera que el arte se cred
primero y la sociedad en su conjunto se encontrd luego con la necesidad de expresarse a través del
mismo.

No obstante, lo que particularmente me interesa es la relacion que se vive entre ambos en las ciudades
contemporaneos, de su proceso dialéctico y representativo. No considero imprescindible conocer el
momento de la insercion del arte a las nuevas metropolis, sin embargo me parece necesario destacar
la importancia de la correlacion de la creacion artistica con la sociedad.

Estas practicas juntas han intentado dar una lectura propia de la realidad de la sociedad a través de
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buscar un orden a las grandes metrépolis y extensiones de movimientos y signos que integran el rostro
de las ciudades, es decir, el fendmeno urbano se ve agradecido por luminoso por la intervencion artis-
tica del paisaje. De este modo, el urbanismo y el arte posibilitan y abren una brecha para analizar inte-
gralmente la estética urbana, fundamentada de manera mas profunda y filosofica, donde se incluyen
aspectos politicos y la relacion de las ideologias y perspectivas historicas, ademas de las practicas del
arte y su presencia en las grandes ciudades como parte integrador de las mismas.

Para entender un poco mas estos procesos realizo una descripcion sobre los origenes del urbanismo,
su practica estética y artistica, y por supuesto de la incursién que ha tenido con el paso del tiempo en
las sociedades, aportando el nacimiento del arte urbano o arte publico.
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2.2.1 ORIGENES Y PROCESO

Através del tiempo, es decir se considera que los historiadores
dan inicio del urbanismo en Grecia y Roma, donde se registrod
la relevancia y manifestacion de la creacion de ciudades por
motivos religiosos y politicos, ciudades que recurrieron a una
forma, ya con cierto sentido estético y no solamente utilitario,
como podemos observar en la figura 14. Desde entonces el

urbanismo se reconocié como un conjunto de conocimientos
Fic.14  ProvecTo pE FiRMA LisBoa que representan la creacion, desarrollo, reforma y progreso
PorTUGAL . .
de los poblados, pero con un orden, obedeciendo las necesi-

dades materiales y estéticas de la vida humana.

Asi, Oscar Olea menciona cdmo en este antiguo origen se inicié la gestacion de las ciudades como
habitat, incursionando las artes como ritual, ya que provocaron normas de conducta entre los hom-
bres y la naturaleza. Surgio la aparicion de la expresion artistica como accion del hombre y sus signifi-
cados, en donde las simetrias de las artes primitivas fueron consecuencia de los habitos sociales que
establecieron la vision futura de la ciudad como una obra de arte por excelencia.

Desde que la humanidad inicia su acaecer en convivencia, interviene el urbanismo como arte o téc-
nica. Los vestigios nos posibilitan observar estas resignificaciones, como en la belleza de la Acrépolis
o de algunas ruinas de ciudades faraonicas, greco-romanas, mayas, grandes urbes que hicieron uso
del conocimiento de sus construcciones con intenciones artisticas y no casuales:

[...] las ciudadelas religiosas y civicas se orientaron de forma que proporcionaran un sentido de

equilibrio estético, se trazaron calles siguiendo un sistema en cuadricula y las viviendas se integraron
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en las instalaciones culturales, comerciales y defensivas. L.os romanos continuaron estos principios.
Sus disefios de arcos, gimnasios, foros y templos monumentales constituyen ejemplos cldsicos de
urbanismo basado en una estricta observacion de la geometria. Sus ciudades coloniales, planificadas
como campamentos militares llamados castra en singular (castrum), estaban dispuestas formando una

rejilla de calles rodeadas por murallas defensivas rectangulares o cuadradas.*®

Incluso se reconoce que muchas de estas ciudades fueron disefadas por el considerado padre del
urbanismo, el arquitecto griego Hipédamo de Mileto, quien desde esa época buscaba disefios geomé-
tricos para la creacion de los centros de las urbes, por ejemplo, Priene y El Pireo.

Posteriormente, estas ciudades que emergieron con conceptos urbanos avizoraban la posibilidad de
realizar construcciones con una estética particular. Se tienen pocas referencias de ciudades con ese
enfoque estético, sin embargo, con el paso de la historia y después de la caida del Imperio romano,
las ciudades emergen por necesidad de amplitud sin tomar en cuenta los aspectos fisicos y estéticos
de las mismas.

Dentro del auge del Medievo, entre los siglos V y XV, las ciudades fueron concebidas en relacion a
las jerarquias, es decir a los reyes y sus ostentosos castillos que eran los de mayor importancia, pos-
teriormente las iglesias y monasterios, y finalmente las aldeas que se erigian sin importancia alguna,
sin un modelo determinado en la distribucidn de sus calles y casas.

Asi podemos observar como la importancia de la religion y la politica en todas las épocas, han motiva-
do la peculiaridad de cuidados en sus construcciones, es decir, en la busqueda de prevalecer una ar-
monia y estética perfectas en cada uno de los detalles de las construcciones. Por otra parte, podemos
observar las construcciones que se desarrollaron en la etapa del Renacimiento. A partir de conceptos

48
Articulo escrito por: Luisa Garcia. Miembro oficial equipo ARQHYS.com. Santo Domingo, publicado en:
http://www.arghys.com/contenidos/escultura-arquitectura.html.
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y planos con efectos ornamentales y plasticos, se levantaron edificios monumentales destinados a las
jerarquias monarquicas.

A diferencia de los inicios de la época moderna ya se incluyen aspec-
tos funcionales mayores al sentido estético y artistico. Incluso a finales
de los afos 60 el urbanismo se situa en las ideologias del progreso,
situacion que afecta no sélo al disefio sino a los temas de orden social,
econdmico y politico.

Es decir, la urbe se instala en la funcionalidad de los barrios, industrias
y comercios, en busca de lo practico para la sociedad, y cuando se
apela a construcciones sencillas sin formas, como los multifamiliares,
son contadas las unidades que optan por un disefo con sentido esté-
tico o natural.

Fi6.15 DISENO CONTEMPORANEO

A mediados del siglo XX, hasta nuestros dias, el arte urbano emergié

con fuerza: se construyen edificios, donde intervienen arquitectos y

creadores, formando grupos de diversas disciplinas que crean proyectos en los que se incluye el sen-
tido estético del disefio contemporaneo como se observa en la figura 15, ademas de la armonia con la
naturaleza y los propdsitos ecoldgicos. Asi los aspectos multidisciplinarios se acoplan para que el arte
urbano esté presente en todas las grandes metrépolis, mostrando no sélo la parte estética y artistica
de la ciudad sino que ahora se preocupan por regresar a la naturaleza como habitat natural del ser
humano.
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2.2.2 FORMAS Y CONCEPTOS

El arte urbano: una perspectiva de observar a la ciudad como una obra artistica con doble
dimension, tanto espacial como temporal, en la que se
muestran las diferentes posturas de las disciplinas que
convergen en ella. La ciudad sera una muestra latente del
estudio de objetos del pasado en los que suele someterse
la dimension histérica.

Indudablemente la ciudad es un espacio para la interven-
cion artistica que se envuelve en infraestructura y condicio-

nantes naturales, como se aprecia en la figura 16, donde los
FI6.16 CIUDAD, OBJETO ARTISTICO vinculos con otros territorios se tienen que ver permeados
por la funcion y relacion de didlogo, ya sea de caracter
comercial, politico, econémico o simbdlico.

Creo que hemos considerado a la ciudad como un conjunto de socie-
dad-hombre-gobierno, que proporciona un espacio urbano (figura 17)
en el que a través de la historia se va redefiniendo. Y por supuesto, un
espacio donde el papel principal lo tiene el hombre, mismo al que Fer-
nando Rivera hace llamar urbanita.

El urbanita es el que, a diferencia del hombre de la Revolucién In-
dustrial que vivia dentro del casco urbano enclavado en el medio

ambiente rural, nace y se desarrolla dentro de la ciudad como una

FiG.17 SOCIEDAD- HOMBRE-NATURALEZA

totalidad, domina al campo y lo utiliza para su supervivencia. Este
nuevo hombre, el urbanita, nace en la ciudad, se desarrolla y vive en

ella, alejado del concepto de naturaleza.
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La naturaleza del nuevo urbanita estd dentro de la ciudad misma, y aquella se convierte en las calles
y avenidas, los parques recreativos hechos por la mano del hombre, la escuela, el cine, su vestimenta,
el automdvil, el edificio, departamentos. Todo constituye, en general, su naturaleza urbana. Ahora
este nuevo urbanita va hacia la naturaleza —en sentido tradicional— cuando las posibilidades se lo per-

miten, sélo por unos momentos y retorna a su medio natural que es la ciudad.*®

Este nuevo hombre —urbanita— es el que vive y convive, desde y en
la ciudad como su habitat, donde se desarrolla sin la necesidad de la
naturaleza; la busca ocasionalmente, pero no como su forma de vida
sino como un complemento momentaneo de la misma, aunque sin
despegarse de un habitual sistema urbano. Retorna a la ciudad como
parte de su medio natural, mismo que dificilmente abandonaria, ya que
forma parte esencial de él.

Fic.18 EsPAcIO socIAL

La forma de este espacio urbano, que en muchas ocasiones ha teni-
do las intenciones estéticas, artisticas y de regreso a la naturaleza,
ha venido a desplazar el habitat que si le era natural al hombre, insertandolo en una selva “urbanizada”
como se interpreta en la figura 18. Con respecto a esto, Lefebvre sostiene que:

El espacio urbano no es distinto en un pais que en otro, independientemente de las cuestiones geogra-
ficas, lo que en realidad los diferencia son las relaciones que se dan entre los hombres; lo que ver-
daderamente cambia es el espacio social, lo que hace la diferencia precisamente es el hombre y su

relacién —desde todos los dngulos con los demas hombres.?0

Asimismo observamos que la metrépoli actual no es un espacio inactivo en el cual realizar actividades
generales, al estilo de un trabajo como el que se realiza en una colmena, sino que es un espacio en

49
50F. Rivera. El Urbanita. Politica y Urbanismo, SEP., México. Martin Ashton. Arquitectos del Paisaje, Atrium, Espafia, 2000.
ldem
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el que los actos son particularizados y regidos por procesos complejos,
y con significados que se van reflejando a través del proceso histérico
de manera progresiva. En este sentido, Olea recupera lo que dice Lefé-
bvre, quien considera a la ciudad como obra y no como objeto desvin-
culado de la conducta total de sus habitantes. Dice que como obra que
es, su fisonomia cambia constantemente por efecto del dialogo entre el
hombre y las cosas, que se resuelve finalmente en una manera de vi-

vir, de tal suerte (fig.19), que cuando nuevas tendencias y necesidades
aparecen, la ciudad debe cambiar y ajustarse a ellas o el hombre la F16.19 CIUDAD COMO OBRA
abandonara total o parcialmente.

Sin embargo, considero que hasta este momento, el arte urbano continua siendo como una utopia,
en algunas ciudades, ya que nos damos cuenta de que en la actualidad las grandes metrépolis se
caracterizan por su aglomeracion de personas, automoviles, levantamientos de casas en lugares no
indicados, contaminacion visual y atmosférica... provocando el desorden estético, intelectual, visual,
natural y emocional en la sociedad.

Estas caracteristicas subrayan los contenidos fundamentales del arte urbano, mismos que radican en
la necesidad de que las ciudades retornen en cierto sentido visual a la naturaleza, para que influyan
directamente en el desarrollo del comportamiento humano, en su inteligencia, y no se sean solamente
utopias culturales. Al respecto, Oscar Olea menciona que esto seria posible en la medida que se cumplan al
menos tres condiciones previas a la construccion o remodelacion de las nuevas metropolis:

La conciencia del problema entre los propios artistas; su inclusién dentro de equipos interdisciplin-
arios que investigan el fenémeno urbano para su comprension; la inclusion de las proposiciones artis-

ticas dentro de los centros de decision estatal que permitan canalizar los recursos suficientes para la
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realizacion, ya que este tipo de arte no podrd ser alcanzado, ni por individuos, ni por grupos aislados

o desvalidos”.%"

Sin embargo, es evidente que para la realizacion de los puntos que menciono6 Olea, el arte urbano
tiene que continuar su desarrollo en conjunto con multiples disciplinas que se centren en los mismos
proyectos urbanos.

Para Las disciplinas como la filosofia o el arte, la importancia de la forma y contenido del arte urbano
podria estar en el hecho de que se ha comprobado que actualmente la sociedad vive aspectos de ena-
jenacion, estrés, agresividad, falta de atencion, deshumanizacion, y mucho de ello se debe al contexto,
desarrollo y la influencia directa que tiene el ser humano con la ciudad misma, y seria ocioso insistir
en esto, si no fuera por la facilidad con que lo olvidamos. “Preferimos ignorar la presion que la ciudad
ejerce sobre nuestros actos, salvo en aquellos momentos en que la agresividad se hace evidente al
entrar en conflicto con nuestras tendencias y necesidades rebasando los limites de la tolerancia fisica
y psiquica a la coaccién”.%2

Por tal motivo, el arte urbano es el proyecto idoneo para reintegrar en el ser humano su desplazamiento
emotivo, intelectual, creador, sensitivo y humano. A través del urbanismo, es posible recuperar los va-
lores humanos y llegar a una nueva comunicacién social en la que se conciban nuevos espacios rec-
reativos, ludicos, interesantes visualmente y con la participacién real de la comunidad y creadores.

En parrafos anteriores relaté grosso modo un panorama general del urbanismo y arte urbano, pero
¢,como incursiona la practica artistica en la ciudad? Es sabido que la ciudad no es exclusivamente un
espacio donde se genera la economia y politica, sino es un lugar en el cual se transcribe una ideologia
mediante un conjunto de imagenes que actuan como reflector para expresar y comprender la realidad
social.

51
52Oscar Olea, El Arte Urbano, UNAM. México. 1980
fdem
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La metrépoli es el espejo del pluralismo de conocimientos, estimulos y alternativas que se dirigen ex-
plicita o implicitamente al urbanita, mismo que realiza una lectura de dicho pluralismo complejo, que
afecta su sensibilidad asi como su intelecto. La ciudad es un espacio de informacion que requiere ser
leida por un sujeto a la que va dirigida, cada ciudad muestra un conjunto de practicas en las que el ar-
tista y su obra estan presentes en relacion dialéctica, segun Olea, “la metrépoli actia como regulador
de la conducta estética de los ciudadanos”.%3

Para hablar de practica y estética urbana, es necesario remitirse a diversas areas de investigaciones
tanto formales como estructurales, y sus relaciones entre los objetos y su funcionalidad para los seres
humanos. Por una parte la practica artistica se enfoca en la actividad profesional de los artistas, y por
supuesto la incidencia que tienen en el espacio urbano, aunque se debe mencionar que son especial-
mente los escultores y arquitectos quienes se habian apropiado en un principio de esta practica en
forma evidente.

Sin embargo, se ha criticado la parte de la practica artistica, por enfocarse en la mayoria de los casos
en cuestiones exclusivamente de apariencia, tales como la remodelacion de los rostros de la ciudad,
la conservacion de zonas histéricas o arqueoldgicas, asi como el uso populista de los monumentos.

Para evitar estos problemas es necesario que el espacio publico florezca desde una perspectiva in-
terdisciplinaria, en la cual los creadores, artistas, urbanistas, socidlogos y especialistas, trabajemos
vinculados en el disefio de los espacios publicos.

Segun Olea, en lo que corresponde a la estética urbana, ésta se refugia en practicas privadas discon-
tinuas y privilegiadas, negando la practica estética como unién de lo cultural, de lo colectivo y como
estructurador de la vida cotidiana que es; acceder permanentemente y no sélo en momentos en la
conducta misma del urbanita y en su participaciéon cultural, ya que el “urbanita” vive en una ciudad

53,
Idem
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con apariencias y cambios formales, pero no estructurales, ni existe una correlacién de la obra con el
contexto. Es por ello que sigue siendo un espectador pasivo y ajeno totalmente a la estética urbana.
Indudablemente la estética urbana debe formar parte de la experiencia y vida del ciudadano, puesto
que todos ellos viven en una cotidianidad urbana, perceptible o no para los que habitan en la ciudad,
ya que la mayoria ignora los beneficios de la creacion estética. La estética urbana implicaria una re-
flexion critica y propositiva sobre la realidad, a través de la relacion reciproca de objetos y personas
que habitan el mismo espacio;

La estética urbana no puede surgir de una mirada distraida o superficial sobre los hechos urbanos, por
mds que pretendan ser agudas disquisiciones cientificas, sin entender que la ciudad, como finalidad de
la préctica artistica debe ser identificada, depurada y asumida a través de la sensibilidad y del intelecto.

Esta falta de interés por parte de los artistas ha hecho que su actuacién sea ineficaz y confusa.>*

Hasta este punto podemos anotar que el arte urbano tiene que ser un punto causante y provocador
de las conciencias, y no solo de las apariencias, en el que se establezcan espacios estéticos con la
armonia necesaria para que la comunidad viva en relacion con la naturaleza, cultura, privacidad y el
pluralismo de informacion, razas, formas que es evidente en las grandes metrépolis, pues “la belleza y
arte urbano no esta unicamente en la limpieza, armonia, cuidado formal de su fisonomia, sino en que
todo ello sea el reflejo de la forma de vida de quienes la habitan”.

El arte urbano ha llegado para mostrar a la ciudad como un espacio para el Arte, ademas de que
busca la relacién con la conducta social de los individuos; es el encargado de trasformar y alterar las
formas de la urbe, asi como analizar los aspectos estéticos que afectan de una u otra manera a la
sociedad en su conjunto.®®

Existen ademas factores politicos, econdmicos, sociales, culturales, artisticos, filoséficos, como fun-
damento del arte urbano, con significados hasta semiéticos y de comunicacién social. Mismos que

54,
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configuran el resultado de la tarea urbanistica y sus relaciones, implicaciones y practicas en beneficio
de la sociedad.

Por ende, el arte urbano tiene que desarrollarse para mostrar invariablemente la vida de la sociedad,
en donde el urbanita sea un individuo independiente y libre. Es a través del arte urbano que se puede
lograr la sensibilidad colectiva que modifique las conductas sociales. El arte urbano es un instrumento
paralelo al desarrollo de la inteligencia humana y su sensibilidad, es en la ciudad donde se refleja la
dinamica social, econdémica, industrial, tecnoldgica y artistica, y ha sido parte del proceso que provoca
el incremento de la poblacién, el crecimiento urbano, el deterioro del medio ambiente, y por tanto, de
todos los ambitos de la vida.

Considero que se debe partir de nuestro propio contexto urbano, para modificar y regresar a la natu-
raleza, y una integracion de las sociedades con menos problemas de agresion y deshumanizacion,
que actualmente son tan evidentes. El arte urbano en nuestros dias es un compromiso de multiples
disciplinas en las que los artistas tenemos que estar presentes.
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2.2.3. EL AUTOR Y LA OBRA

BEeverLy PEPPER

Fic.20 BEeVERLY PEPPER

En la obra de Pepper rige la diversidad, no obstante, siempre
recurre a la reflexiéon a través de un hilo conductor en su temati-
ca que le permite ir entramando todos sus proyectos. Su filo-
sofia es un pensamiento de la diversidad, su busqueda es a
través de la sutileza al introducir las esculturas en medio de la
arquitectura o la urbanidad; teniendo persistentemente la pres-
encia de un habitat natural.

A través de su practica escultérica, reconozco uno de los principales =

proyectos que es: Sol i ombra, creacién entre los afios 1986 y 1991.
Dicho proyecto monumental se establecié como parte de la remodel-

acion de los contornos de la estacién del Nord, un antiguo ferroviario

de Barcelona.

by B8 S

Fig.22 BeverLYy PEPPER

A través de un analisis se puede Ob-  Fig.21 BeverLy Perrer

servar que la obra se establece en las

ideas que dejan las estaciones climaticas. El espacio se inventa como
una atesorada carga de elementos escultéricos que se involucran con
el paisaje, ademas de que el paisaje transmuta en una monumental
escultura.

De tal manera, Pepper imprime su proceso creativo entre los cambios
climaticos y su interaccioén con la vida “Fragmentando en dos espacios
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el proyecto de la obra, en primera instancia se establece Espiral Arbrada, un espacio de 40 metros de
longitud destinado a los calidos dias de verano (figura 20, 21 y 22), donde se goza de la suspension
del tiempo caliente bajo una sombra que provocan los arboles, y al centro una espiral, protegida del sol
por una pérgola. El segundo espacio, dedicado a los dias de invierno, se nombra Cel Caigut, puesto
que las ceramicas juegan como si reflejaran un cielo de verano incluso en invierno, disfrutando de un
sol invernal” % como se observa en la figura 23.

DaN KiLEY

Es reconocido por su espléndido trabajo en el Oakland Mu-
seum, un esbozo de los anos 60 considerado como un clasico, en
el cual se integran perfectamente la arquitectura y el paisaje. Dicho
trabajo mantiene un orden escrupuloso en su estructura, adaptando la
naturaleza al proyecto escultorico y viceversa.

Fig.23 DanN KiLey

En el espacio creado alrededor de un edificio, que mantiene grandes
espacios profundos, con plantas irregulares, Dan creé techos como
jardines y terrazas y techos de cemento que sirven de miradores pan-
oramicos del lago Merrit y de la ciudad de California.

Técnicamente son mas de dos hectareas de vegetacion, la cual atenua

y complementa la geometria de la estructura, como se aprecia en la

Fig.24 DaN KiLEY

figura 23. “Los 38 mil arboles y arbustos se agrupan por requerimientos
comunes, pero jugando a la vez con contrastes de tamafo, texturas y formas (fig.24), dando como re-
sultado un lugar para establecer contacto con las estaciones y los elementos”.%’

56
57 Martin Ashton. Arquitectos del Paisaje, ob. Sit. P. 17
ldem
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Finalmente, un breve recorrido por la obra de Paul Friedberg, que es el reflejo de la practicidad, de la
solucion de recursos, materiales y espacios. Constantemente busca detallar hasta los minimos espa-
cios, por supuesto apostando por lo original e innovador, es decir, sus soluciones creativas siempre
estan de la mano de la busqueda de nuevos recursos.

La figura 25 expone uno de sus paisajes escultéricos, donde realiza
una estética a través de pequefios paisajes que emergen de la cen-
tralidad y geometria del espacio.

Una técnica a la que constantemente recurre es el uso del agua, ya
sea por fuentes o canales que simulen su fluir. Asimismo Friedberg
perpetuamente busca una amplia seleccién vegetal que manifiesta
dependiendo del clima del entorno, obteniendo como resultado una
estética escultorica profesional donde se goza de espacios colmados
de naturaleza y estética visual.

Fic.25 PauL FRIEDBERG

Asi, podemos concluir que el paisaje en los autores de Land art y Arte urbano es parte del soporte de
Su creacion con sus variadas propuestas creativas y vemos en algunos de ellos intervenciones sutiles
evocando aquellos primeros gestos hechos sobre un orden organico, revelando pequefos fragmen-
tos del pasado, otros mirando al hombre a través de la naturaleza; para otros el acto de caminar se
vuelve una herramienta para con sus pasos delinear, medir tiempo y existencia, para fluctuar entre lo
pequeio y lo grande, la cercania y la distancia. Vemos como a través de intervenciones se recuperan
eventos naturales para el habitante urbano, haciéndolos monumentos publicos a partir de estos trozos
de naturaleza para honrar nuestra herencia.

También encontré en estas propuestas, algunas ideas que cuestionan la forma de vida y nuestro en-
torno, asi los autores y creadores del land art tienen puntos de coincidencia con el arte urbano, pues
en ellos también radica la idea del paisaje, aunque sean utilizados en diferentes sentidos, por ejemplo
el reflexionar sobre la ciudad y sus habitantes, no exclusivamente en otorgar una vision estética, sino
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en crear obra, para y el, entorno que ya es habitado, es decir que se asume un compromiso estético,
artistico en conjunto con las reflexiones intelectuales y las percepciones de la sensibilidad humana.

Es por esto, que en el siguiente capitulo realizaré un entramado de mi propuesta artistica, en la cual,
retome algunas cualidades que me fueron utiles sobre las corrientes del land art y del arte urbano, pero
desde una vision filoséfica y psicolégica como es la que propone Merleau Ponty, unidas a mi proceso
creativo dando como resultado una categoria que identifica mi propuesta como paisaje-memoria.
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CariTuLo 3

LA ESCULTURA EN EL PAISAJE Y
EL PAISAJE EN LA ESCULTURA

En el presente apartado, hago una exposicion del desarrollo de mi investigacion, anclando
en el entramado de la categoria intermedia; paisaje-memoria, la relacion de mi proceso creativo y
su relacion con la percepcidén, asi como con conceptos, uso de materiales y soportes. Finalmente ex-
pongo la nocién de escultura en el paisaje o el paisaje en la escultura.

3.1. CATEGORIA INTERMEDIA “PAISAJE-MEMORIA”

Para el desarrollo del presente capitulo, hablaré de la categoria intermedia, con esto me
refiero a una propuesta que realiza la doctora Rosa Nidia Buenfil,58 que si bien, ésta se enfoca en la
investigacion educativa, personalmente la retomo para explicar parte mi proceso creativo. Asi hago
un breve paréntesis para definir dicha categoria, ya que considero que puede resolver parte de esta
investigacion. La doctora Buenfil considera la categoria intermedia como una figura analitica de la
investigacion, que si bien no ha adquirido un estatus epistémico propio, puede resultar como una her-
ramienta heuristica en la investigacion:

8
Dr. Rosa Nidia Buenfil Burgos, es investigadora del Centro de Investigacion y de Estudios Avanzados del Instituto Politécnico Nacional (Cinvestav).
Es PhD en Teoria Politica de la Universidad de Essex, Inglaterra.
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La categoria intermedia es el recurso analitico que se constituye precisamente para tejer los lazos
que permitan transitar entre las ldgicas y los conceptos ubicados en el plano tedrico de lo general y
abstracto, al plano de lo histdrico y particular. Por lo anterior esta figura de inteleccion se construye
ad hoc, y lo que para un objeto de estudio resulta una categoria intermedia para otra puede no serlo
[...] es una herramienta que dependa de su relacién con el objeto en construccion y no tiene una posi-

tividad o autonomia propia.®®

La nocién de paisaje-memoria®® dentro de mi propuesta escultérica, acerca al land art y al arte urbano;
se ajusta a ciertas caracteristicas de cada una de ellas. Por ejemplo, de la primera adapto particular-
mente la naturaleza, muestro a partir de la memoria, es decir: las experiencias obtenidas del paisaje
percibido, asi como los materiales y usos referentes a la tierra. De la segunda, utilizo lo relativo al
entorno, la arquitectura y la relacién del contexto con aspectos naturales. Es decir, mi propuesta no
se sedimenta en ninguna de ellas sino que se alterna entre ambas, creando otra nocién, que distingo
como: paisaje-memoria.

Es por esto, que hago uso de la nocion intermedia de la doctora Burgos, porque funciona como una
herramienta analitica que me permite construir lazos entre los aspectos tedricos de diversas corrientes
y su relacion con el objeto (construccion compleja de los aspectos abstractos de mi memoria, la per-
cepcidn sensorial y cognitiva de mis paisajes y el resultado en una pieza). Es una herramienta que
obedece a una relacion entre mi creacion-objeto en construccion, pero sin la ausencia total de otras
corrientes. Es decir, paisaje-memoria es una categoria que hace uso de emplazamientos de otras
corrientes como el land art y el arte urbano, que a su vez me permiten realizar un entramado con mi
memoria.

° Ofelia Cruz Pineda y Laura Echevarria Cano (Coordinadoras), Investigaciéon Social. Herramientas Teéricas y Analisis politico del Discurso, Ed.
0 Casa Juan Pablos, México, 2008, p.33
Tesis “Paisajes-memoria. Ruta de lectura para la obra escultérica de Roberto Rodriguez, Xalapa, Veracruz, 1992-2010“ del maestro Manuel
Velazquez, que denomind con esta categoria mi propuesta de escultura. Propuesta para optar por el titulo de Maestro en Estudios de Arte por la
Universidad Iberoamericana, con modalidad de articulo publicable por la misma Universidad.
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Paisaje-memoria, surge de manera intuitiva, con la union de teorias, corrientes artisticas e interpre-
tacion personal, pero principalmente con la experiencia obtenida del paisaje percibido. El concepto
como tal, se expreso para nombrar mi propuesta tridimensional, que germiné en la tesis: “Paisajes-me-
moria. Ruta de lectura para la obra escultérica de Roberto Rodriguez, Xalapa, Veracruz, 1992-2010”
investigacion que realizé Manuel Velazquez sobre mi obra. Dicho estudio se centrd en el analisis de
mi quehacer, con un marco temporal de los ultimos dieciocho afios de obra desde 1992 hasta 2010,
en cuyos margenes se evaluo el proceso de renovacion estética que experimenta la manifestacion de
paisajes-memoria en mi obra.

De tal manera que la nocion de paisaje-memoria se fundamenta en dicha propuesta como un concepto
unificado de paisajes-memoria, creando un concepto con significantes que tejen y bifurcan términos
como lugar e identidad, mismo concepto que Velazquez considera como un dispositivo de analisis que
permite una ruta de lectura, no sélo en relacion a valores formales y visuales, sino a la interpretacion
dentro de los discursos, donde el sentido y significado de la obra es producto del entorno geografico,
cultural y social.

De la misma forma, en la presente investigacion retomo la definicidén: paisaje-memoria pero ahora
vista como una nocion intermedia, que puede ser usada de ahora en adelante, para designar otra
obra, sea escultérica, pictorica o demas propuestas en las cuales el creador haga uso evidente de su
memoria cognitiva y sensorial junto con la elaboracién de obra donde se observe la trama y urdimbre
del paisaje, pero, como en este caso, no se encasille ni en el land art ni en el arte urbano, sino que
forme parte de esta categoria intermedia.

Paisaje-memoria, es un concepto que evoca y relaciona las imagenes de zonas geograficas, en su
mayoria montafiosas que observeé a lo largo de mis vivencias. Es una categoria que me permite vivir
de nuevo la sensacion pasada, pero accediendo a la reinvencién del paisaje, a la reflexion propia 'y a
la percepcion de imagenes que interactuan en un proceso cognitivo en el cual se tejen las representa-
ciones paisajisticas, la imaginacion y creacion.
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Analégicamente al parrafo anterior, seria un acto perceptual que no puede ser aislado sino que va en
cadena con innumerables actos que en este caso relacionan las imagenes del pasado que conforman
en mi mente piezas escultdricas, estas imagenes van unidas a las relaciones sensoriales observadas
en un pasado y observables en una memoria, tal como Arnheim lo concibe

Un acto perceptual no se da nunca asilado; es sélo la fase mds reciente de una corriente de innu-
merables actos similares, se ha llevado a cabo en el pasado y pervive en la memoria. De modo se-
mejante, las experiencias del presente, almacenadas y amalgamadas con el producto del pasado, pre
condicionan los preceptos del futuro. Por tanto, la percepcion en el mds amplio sentido debe incluir

la imagineria mental y su relacién con la observacién sensorial directa.®’

Asi paisaje-memoria es una nocion representativa de mi obra, que no se queda en una simple
escritura memoristica sino que se vuelve todo un acto complejo de las percepciones.

1
Rudolf Arnheim, El pensamiento visual. Paidés. Barcelona, 1998, p. 93
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3.1.2. EL PROCESO CREATIVO

Después de varios afios de trabajar con el tema del paisaje en la escultura, o la escultura
en el paisaje, el uso de la memoria se convirtié en una manera para iniciar mi proceso creativo. Es
decir, se transformé en la nocién intermedia de paisaje-memoria, a partir de retornar a mis vivencias
sensoriales, mis percepciones fisicas, emocionales y cognitivas; que fueron y siguen siendo mi guia
en el proceso creativo.

En el desarrollo del arte se ha discutido innumerables veces, sobre el proceso creativo, para evitar un
eterno retorno sobre una definicion apropiada, clara y precisa sobre qué es el proceso creativo, qué
debe ser, como debe realizarse; ocupo una definicién viable sobre dicho concepto considerandolo
como menciona Acha;

Un proceso que entendemos a los multiples intentos los artistas para plasmar innovaciones y poder
iniciar o cambiar nuestras busquedas en la territorialidad, modalidad o tendencia elegida por cada
uno de los creadores; no existe el artista que resulte satisfactorio su primer intento [...] por razones
metodoldgicas, consideramos el proceso creativo de 10 a 12 afios de duracién, con varias etapas o
aspectos: la concepcidn-ejecucion de cada obra; la maduracién de ésta, durante el intervalo entre la
obra; y la solucién o creacién mayor que se presenta como la cima de sucesivas soluciones menores

en las 300 obras aproximadamente necesarias.%?

De este modo, mi concepcién de escultura contemporanea y el proceso creativo se han transformado
y consolidado en multiples sentidos, desde el cdmo presentar y realizar mi obra hasta la maduracién
en sus modos de produccion, como menciona Acha; misma que se realiza desde el punto de partida
de la obra, en mi caso, al considerar que todo ser humano posee una afluencia de vivencias, algunas

2
Juan Acha, Las actividades basicas de las artes plasticas. México, 1994, p. 76.
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registradas en la memoria otras incluso sélo en la inconciencia, sin embargo cuando tenemos cierta
percepcion de un objeto, éste nos remite a la memoria, a los detalles de las vivencias que tenemos
registradas. Es decir, como parte de mi proceso creativo ahora reflexiono y maduro mas la pieza, a
pesar de que siempre he prescindido de la base tradicional -ahora lo hago mas consiente- y en didlogo
con la pieza, para transmitir el paisaje, conjuntamente he trabajado en mi proceso creativo con la al-
tura de las piezas, en algunas creaciones tenian que tener una altura de la proporciéon humana, para
vivir la sensacion de enfrentarse a la obra.

En las piezas de Trazos de paisaje, exposicion de series
que se presentd en la Pinacoteca Diego Rivera en la ciu-
dad de Xalapa, Veracruz, fig. 26, eliminé totalmente la base.
Las piezas se encontraban en el suelo y algunas colgadas,
fig. 27, estos recursos forman parte del trabajo creativo,
un desarrollo en los modos no sélo en las formas. Tiempo
atras tenia el gusto por la re-
alizacién de piezas sueltas,
actualmente disfruto mas del
trabajo en serie, es decir una
pieza se une con otra, creando ambientes transitables, lo cual tiene

Fi6.26 MoNTANAS

qgue ver con mis experiencias de la infancia, traer esa memoria al pre-
sente, en las cuales la vivencia sigue presente, lo importante es la ex-
periencia, la vivencia y la percepcién del mundo vivido.

Retomo del parrafo anterior, lo que expresé Acha; el proceso tiene mul-
tiples intentos para crear y dar inicio a la busqueda de nuestro territorio
creativo. Personalmente realizo algunos pasos que a veces pueden ser

consecutivos, en otras ocasiones los modifico de lugar, pero en general
parto de la idea, de formas que se acompanan del cémo el proceso in- Fic.27 ENREDADERA
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vade la memoria, el recuerdo. Debo aclarar que no es una memoria del recuerdo puro, como se vivid en
un momento sino que se ha enriquecido de viajes posteriores, cultura, sensaciones, estudios, teorias,
es un recorrido por la memoria pero filtrada con nuevas ideas y conceptos, que posteriormente imprimo
en una pieza o en series de piezas, es una actividad de ideas y practicas que van unidas “actividad que
nos demanda partir de lo evidente: el artista plastico no concibe primero su obra y después la ejecuta.
Por lo general su concepcion y ejecucién van juntas, se alternan e interactian mutuamente”.83 Al igual
que Acha considero que en el proceso creativo la concepcion y construccion de la obra van articula-
das, asi en mi obra personal paisaje-memoria y el resultado de las piezas se enriquecen juntas y se
realizan igual.

De igual modo, en el proceso creativo de la elaboracion de
la obra hago uso del lenguaje de los materiales, les permito
expresarse, porque considero que cada material tiene su
lenguaje propio, particular, juego unos con otros, transporto
el lenguaje de la ceramica a la madera, el lenguaje del pa-
pel a la madera, el de las fibras naturales al de los textiles,
asi estos lenguajes pasan de unos a otros aportando su
lenguaje al otro, creando un enriquecimiento en el material,

esto me permite que haya mas posibilidades de discurso.
A través y durante el proceso creativo escucho, concibo y Fic.28 MonTaRas

produzco con los materiales lo que me puede decir y apor-

tar, en este caso, el lenguaje de la ceramica lo incluyo al lenguaje de la madera; por ejemplo retomo
los acabados y el aspecto que tienen que ver con el lenguaje de la ceramica, para aplicarlos en las
piezas de madera a partir de pintar, pulir y dar acabados con acuarelas, dando como resultado piezas
muy cercanas con la ceramica, como se percibe en la figura 28, cabe aclarar que no se trata de imitar
otro material sino enriquecer los lenguajes de cada material, como dice Acha.

63 |
Ibidem p.77
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El impulso que comienza con esbozos o con la produccién directa de una obra. Varia el modo de
abordar cada concepcidn-ejecucion: algunos bocetos de nuestro estudio da lo mismo: el boceto y
la obra son igualmente una parte del proceso creativo. El impulso se concreta en el modo preferido
de concebir y ejecutar alternadamente, para ir en busca del esclarecimiento de sus fines y de sus

medios.%4

En dicho proceso la idea-concepcion y ejecucion-producto estan indiscutiblemente enlazadas, se vibra
con las emociones en cada pieza, se va al encuentro con los recuerdos, son piezas que se entregan a
las formas, en las cuales no se observan solo paisajes sino una cuestién idealizada que se relacionan
con los espacios y los diferentes contextos. Asi subrayo que en este proceso creativo considero que
la importancia radica en las raices del creador, considero que es en lo que puede cambiar el proceso
de creador en creador. La parte de raiz o esencial de mi proceso creativo es personal; como soy Yo,
mi experiencia, mi historia, quien soy. Casi siempre a nivel organico, en lo natural, no obstante como
explica Acha cada concepcién-ejecucion constituye un proceso, en el cual interviene la espera, la
busqueda y el encontrar asi como la autocritica ante una posibilidad infinita de creacién.

64
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3.1.3. CoNcEPTOS

Como no podia ser de otro modo, el proceso creativo se beneficia de usos y conceptos
cotidianos de la creacién, tanto en la idea como en la ejecucién, concepciones que pueden ser apli-
cadas por el creador de manera consiente o inconsciente, personalmente el proceso de mi obra tiene
mucho que ver con la relacion de los conceptos de aplicacion de los espacios, sean abiertos o cer-
rados. Si bien, mas que hacer uso del espacio, es darle un ambiente a la escultura en un espacio
representativo, manipular un espacio a partir de piezas que representen una experiencia o sensacion,
es una amalgama entre la escultura y arquitectura, un espacio con la idea de la experiencia personal
y aplicacién de la categoria: paisaje-memoria, trasladar al interior de la galeria las vivencias y que el
espectador las viva como suyas, las sienta a partir de una vivencia visual.

Solo para los seres humanos existen los conceptos de tiempo y espacio, en esta ocasion, permiten
ser el encuentro con la vivencia y el recuerdo explorado de un pasado; emocional, visual, psicolégico,
fisico y sensorial, es asi que en el desarrollo de mi practica artistica busco la maestria en mi quehacer
en como decir las cosas, en la manera de como expresarme, en la materializacién de una idea, que
tiene que ver con dichos conceptos de tiempo y espacio. Personalmente no solo juego con los concep-
tos sino que dialogo con la estética que tiene que ver, particularmente, con lo esencial en mi, es decir
de como materializar algo, es como la forma adecuada para cada objeto, concepto o forma. Armonia
que coincide con un todo. En la cual, el paisaje-memoria se vuelve el motivo de creacion, un paisaje
que tiene que ver con la reflexién y la sintesis vivencial.
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3.1.4 TECNICAS, MATERIALES Y SOPORTES

Para concluir, y antes de presentar mi obra personal, describo el uso de materiales, téc-
nicas y soportes en la realizacién de la misma. La pieza es, en definitiva, un amalgamado dinamico
de valores y representaciones que tenemos de las cosas que se van sujetando en una insistente for-
macion temporal y de sentidos. Personalmente la técnica es como mantener un oficio, de como darle
forma a un concepto. Las técnicas se relaciona con las personalidades y el caracter de cada creador,
que a su vez tiene que ver con la congruencia y dialogo con los materiales, personalmente me expreso
mas facil con una técnica desde la vision tridimensional porque se conduce con mi personalidad y rep-
resentacion vivencial “los materiales y los vehiculos usados para la actividad artistica también tienen
caracteres especificos a los que se responde de forma muy parecida a como una persona responde a
otra. Unos nos atraen, otros nos repelen y muchos nos son indiferentes. Esta, por ejemplo, la diferen-
cia entre los medios directamente sensoriales y los verbales”.®°

Del mismo modo, los soportes llevan una congruencia con lo demas, con la idea, la representacion, el
material —en mi caso la percepcidon- con el sentido, el lenguaje de la pieza. Los materiales, soportes
y técnicas estan entramados unos con otros, no pueden estar a manera de archipiélagos, cada pieza
es como una escultura habitable, es un concepto que armoniza el material con el lenguaje, es otro
elemento mas, define mucho la experiencia que podemos traer a un espacio y tiempo. Personalmente
trabajo considerablemente con materiales naturales como la madera de cedro, su importancia radica
en el traslado a otro espacio a otro tiempo, que me despierta los sentidos; del olfato, el tacto, la vista, el
oido, cada uno de ellos me hace estar en contacto con la pieza, me hace sentir involucrado de manera
holistica.

65 .
Ibidem p.65



Cap. 3 LA ESCULTURA EN EL PAISAJE Y EL PAISAJE EN LA ESCULTURA

En el caso de mi obra paisaje-memoria, adquiero y uso algunas técnicas, materiales y soportes del
land art y arte urbano, que se vuelven como referentes por ser lo mas cercano a lo que hago, porque
no hay algo que trabaje paisaje y memoria, asi utilizo los conceptos pero no las formas. Tienen que
ver mucho con lo que hago, del arte urbano el acercamiento de la naturaleza a la ciudad, crear una
sensacion de bienestar y reflexién y del land art la convivencia y extensién de lo natural y organico, en
el presente convertido en una nocion intermedia que es mi obra personal: paisaje-memoria.
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3.1.5. LA oBRA

Tal como lo menciona Arnheim, percepcion y memoria se muestran conforme a las cosas
que vemos O que vimos, juegan con la urdimbre de nuestro mundo visual. En este breve apartado
muestro lo que observeé, y lo que ha registrado la memoria, pero a través del tejido en mi paisaje-
memoria; es de tal manera que describo una obra y su relacidén con estas percepciones.

La interaccién mds util y més corriente entre la percepcion y la memoria se produce en el recono-
cimiento de las cosas que vemos. El conocimiento visual adquirido en el pasado no sélo contribuye
a detectar la naturaleza de un objeto o una accién que aparece en el campo visual; le asigna ademads
al objeto presente un lugar en el sistema de las cosas que constituyen nuestra vision total del mundo.
De este modo, casi todo acto de percepcién implica subordinar un fenémeno particular dado a algin

concepto visual, operacién muy tipica del pensar. 6

Al igual que Espigas mencionada en un apartado anterior, la
pieza de Cordillera es una obra que representa el dialogo entre
el paisaje con la arquitectura, idea que unifica los conceptos de
tiempo y espacio tan propios del arte tridimensional como de la
arquitectura (fig. 29). Esta obra se disefié sobre la idea de ense-
Aanza de la naturaleza para crear espacios artificiales pero con
sensaciones espaciales que se encuentran diseminados en el
entorno; en el paisaje natural. Asi Cordillera emerge con el fin
de trasladar el dialogo natural-artificial a la arquitectura.

F16.29 COORDILLERA

Cordillera, es una estructura artificial pero que reproduce el mo-
vimiento libre que sdlo la naturaleza es capaz de ofrecer y entregar al ser humano y a su entorno. De

66, .
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este modo se crean configuraciones espaciales, en las cuales lo que importa es la accion del movi-
miento de las montafias que esta representado en las piezas. Son 30 piezas en ceramica de alta tem-
peratura en diferentes medidas que van de 25 x 27 x 20 a 20 x 25 x 17 centimetros. Las piezas estan
contenidas en cubos de metal en forma de jaulas de 40 x 40 x 40 centimetros. Son piezas horizontales
y algunas verticales construidas en barro, en tonos blancos y algunos tonos café obscuro, con la in-
tencion de crear fuertes contrastes y evitar que la pieza en su conjunto se vea plana.

Del mismo modo, cada una de las piezas goza de grafias
que les permite mantener texturas diversas, igualmente
cada una de las piezas es de apariencia organica, es decir
se acercan totalmente a la naturaleza, sin embargo el uso de
las jaulas permite que el montaje y soporte de las mismas,
se recreen con posibilidades del lenguaje arquitecténico con
las jaulas como formando un muro dan un montaje complejo
en su estructura y lenguaje. Esta propuesta de Cordillera
se presentd por primera vez en la galeria Celda contem-
poranea de la Universidad del Claustro de Sor Juana Inés Fic.30  CooRoILLERA

de la Cruz de la ciudad de México (fig. 30), cabe mencionar

que dicha galeria conserva en su interior restos de los cimientos originales de la primera construccion,
asi los cimientos estan en medio de la galeria provocando un reto para colocar cada pieza de escul-
tura en un espacio, ya que las piezas mismas compiten con la obra escultorica que es el edificio y su
arquitectura.

En esta galeria emerge la idea de integrar la escultura con el espacio, los cimientos que se conservan
son en forma de escuadra, de una parte mide alrededor de 90 centimetros por 60 centimetros, y dos
pequenos cuadros de 20 de altura, por 40 centimetros de ancho, medida que utilizo para la construc-
cion de las jaulas, para ponerlas sobre estos muros, de la misma forma como se colocan los tabiques
en las construcciones, sobre los restos de los muros re-construi los muros con las piezas, con la idea
de rehacer estas paredes antiguas recreando espacios.
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Estas mismas piezas se montaron en otro espacio; el Jardin
de las Esculturas del Instituto Veracruzano de la Cultura (IVEC)
en la ciudad de Xalapa Veracruz. Cordillera se construyo para
dividir un espacio, un espacio de 3 x 3 metros (fig. 31), la idea
de poner las piezas de ceramica dentro de unas jaulas, aparte
de lo practico del montaje era la transparencia que se logra con
las rejillas para poder observar a través de las jaulas, de esta
manera podia lograr que se viera que habia un espacio den-
tro del espacio creado, el piso del interior de la sala se cubrio
de tierra y sobre ésta, estaban dos jaulas con sus respectivas
ceramicas, otro de los cambios que se hicieron en este lugar fue
el cambio de color, en esta ocasion se pintaron los muros de un
café obscuro para lograr una separacion del resto del espacio,
ya que esta vez fue una

Fic.31 COORDILLERA

exposicion colectiva, las

dos jaulas que se encon-
traban en el interior se iluminaron con una luz cenital, con el
objetivo de lograr un contraste con las otras jaulas, las cuales
tenian una luz diferente que hacia notar mas la idea de un muro
por los brillos del metal, con la idea de provocar en el especta-
dor a hacer recorridos fisicos y visuales, que le permitan interi-
orizar los conceptos de tiempo y espacio.

Otro de los lugares donde se montd Cordillera es en la galeria
de la Facultad de Artes Plasticas de la Universidad Veracruzana,
(fig. 32) el lugar que ocupd es mas grande, por tal motivo, esta
pieza crecio, en lugar de ser treinta piezas, se montaron seten-
ta, también con la idea de intervenir el espacio de la galeria, di-
vidiéndolo en dos, pero se dejo una entrada para poder acceder

Fic.31 COORDILLERA
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a su interior en el cual se encontraban tres modulos con jaulas, creando un ambiente transitable. De
tal manera, Cordillera se exhibe no sélo con los conceptos de espacio y tiempo, de paisaje-memoria,
sino con la cualidad subyacente de ser el espacio como recipiente, donde el espacio se extiende
entre las esculturas y las contiene. En la busqueda de que el publico recorra el espacio entre las
piezas con un acercamiento directo para vivir la percepcién del paisaje-memoria. De esta forma, la
obra cambia y se expresa en lenguajes diversos al cambiar de espacios y ambientes, Cordillera, se
deconstruye en otra montafia que conversa con otro espacio y arquitectura, lo Unico que no cambia
en ella es su relacion con el entorno natural.
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CONCLUSIONES

El debate actual del arte se sostiene sobre la inter y multidisciplinariedad, el cual ya no se
obsesiona por la necesidad de una definicion de arte tridimensional, por la busqueda de la categoria
de escultura. Actualmente la escultura se encuentra imbricada con otras disciplinas que la acercan
a la reflexion y critica desde el terreno escultérico en unidén con disciplinas como la arquitectura y el
entorno.

Observamos que en la contemporaneidad, la escultura se apropia de un lugar ontoloégico de “ser”
una representacion en “si”. Aunque no tenga un sentido determinante de qué es escultura, si puede
reconocerse en diversas disciplinas, como en la arquitectura, el arte urbano y land art, por mencionar
s6lo algunas. En donde es muy sutil la linea entre una disciplina y otra. Asi se reconoce a la escultura
como sujeto de interpretacion, donde el intérprete siempre estara relacionado con la obra y su entorno,
generando relaciones entre: creacion-escultura, ciudad-entorno, vinculadas con el sentido de una
época que permite la imbricacion de la escultura dentro de un entorno propio.

Hoy por hoy, el entorno urbano tiene la necesidad de la presencia fisica de la escultura, para su inci-
dencia en la sociedad contemporanea como un medio de posibilidades conceptuales, estéticas, expre-
sivas y criticas. Desde esta perspectiva me acerco a la disciplina del arte tridimensional y a su relacion
con el entorno. De este modo, el paisaje y la escultura encauzaron el trayecto de la investigacion para
colocar la propuesta escultorica pero desde un analisis de la percepcion. Es decir, retomé el método
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fenomenolégico que propone Maurice Merleau-Ponty, particularmente la percepcion del mundo como
analogia para la creacion de mi paisaje escultorico, ya que el autor explica como la percepcion no es
un simple recodar sino un innovar, es decir que los recuerdos nos sirven para desarrollar el horizonte
de nuestra percepcidn. En este sentido, estableci un intercambio entre el proceso creativo y la obra,
en ese acontecer de imagenes que emergen sin recuerdo propio, el caso de mi obra, en la cual surgen
los paisajes de mi memoria de vida.

De esta manera, la percepcion que propone el autor, me permitié tener una teoria que fundamenté mi
propuesta: paisaje-memoria. A través de la percepcion visual, psicolégica, emocional, fisica y cogni-
tiva en relacion con mi conciencia y mundo actual logrando la urdimbre en mi relacion con el proceso
creativo y mi obra final.

No obstante la investigacion se vinculé a dos propuestas mas, por una parte el movimiento del Land
art, el cual expone caracteristicas profundamente ligadas con la naturaleza y su entorno, con un len-
guaje de la tierra y sus materiales. Una propuesta que renuncia a la creacién de objetos galeristicos, a
favor de la experiencia artistica y creativa en un entorno natural haciendo uso de formas y materiales
organicos.

Por otra parte, el arte urbano me brindd las necesidades del arte tridimensional de vincularse con los
espacios arquitectonicos, buscando una armonia en el entorno ya establecido. Movimiento que mues-
tra la ciudad como un objeto artistico en si mismo, pero a través de la estimulacion de las relaciones
con los individuos y el analisis de los aspectos estéticos.

De estos dos movimientos, retomé algunos aspectos para el desarrollo de esta investigacion y obra,
anclando el entramado de la categoria intermedia; paisaje-memoria, la relacion del proceso creativo
y la percepcion. Se nombra categoria intermedia por la propuesta que realiza la doctora Rosa Nidia
Buenfil, que si bien, esta enfocada a la investigacion educativa, me funcioné para la creacion de una
nueva categoria en el proceso creativo, con lo cual expliqué que mi propuesta no se inclinaba ni al



land art ni al arte urbano, sino que retomaba cualidades de cada una, pero que mi obra personal no
se situaba en alguno de los movimientos, que se encontraba en medio de ambas propuestas, pero
con el complemento de otras caracteristicas. Por tal motivo determiné una categoria intermedia que
se designo: Paisaje-memoria.

Esta propuesta en primera instancia surgié de manera intuitiva, con la union de los movimientos men-
cionados, la interpretacion de mi obra y esencialmente con la percepcion visual de mi memoria paisa-
jistica. El recorrido de la investigacion permitié entramar tres aspectos importantes; por una parte
recuperar y dar respuesta a mis preguntas de investigacion: como la representacion del paisaje per-
sonal en union con la escultura contemporanea es determinante para modificar o crear un equilibrio
entre cultura y naturaleza, y como se inserta la escultura contemporanea dentro del paisaje urbano
empleando los elementos para lograr el efecto deseado y finalmente cdmo la memoria determinan el
resultado de mi obra.

El segundo aspecto es el resultado del referente tedrico, es decir a partir de esta investigacion obtuve
como resultado dicho referente, haciendo uso de la propuesta filoséfica de Merleau-Ponty, que me
permitié ubicar la unidad y sintesis de mi proceso vivencial, analizando como las percepciones sen-
soriales me llegan del mundo, y se incorporan a mi memoria estableciéndose en un archivo fenom-
enoldgico propio de mis vivencias que son reflejadas en mi proyecto escultérico.

Finalmente el tercer aspecto ha sido mi referente empirico o mi objeto de estudio, es decir la pro-
puesta visual, que ahora se denomina: paisaje-memoria. Este proceso de investigacidon me permitio
aterrizar en esta categoria intermedia que fundamenta toda la propuesta y proceso creativo personal.
La categoria intermedia; paisaje-memoria se volvié un concepto con significados que entrelazan y
se ramifican en términos como lugar e identidad personal, es decir como un modulo de analisis que
permite una ruta de lectura, en relacién a valores formales y visuales, asi como interpretativos, dando
paso al sentido y significado de la obra como producto del entorno geografico, cultural y social. De este
modo la investigacion resolvio los planteamientos iniciales y aumento el conocimiento creando ésta
nueva categoria: paisaje-memoria, permitid analizar y aplicar como las vivencias y el mundo visible
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esta en conjunto con un todo que modifica las experiencias de cada sujeto que las vive y experimenta
de forma diversa, habitos o fendmenos que posteriormente dan resultado a la obra de cada creador
organizando un sistema interno que lo anima a la creacion, asi como el mismo Merleau-Ponty lo ex-
preso: el propio cuerpo esta en el mundo como el corazén en el organismo; mantiene continuamente
en vida el espectaculo visible, Io anima y lo alimenta interiormente, forma con él un sistema.
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