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PROCESS ART: ESPACIO EMOCIONAL.

¥a hemos visto como el espacio cartesiano se caracterizaba por ser un espacio
tridimensional, euclidiano y con un sistema de ejes ortogonal; siendo sus atributos mas
esenciales la homogeneidad y su sentido isotropico.

Frente a esto, el Process Art afirmara un espacio con un sistema de ejes

determinado, en relacién al cuerpo humano y su postura erguida, opuesta a la

gravedad terrestre. Recordemos la maxima de Morris:
% las consideraciones de gravedad llegan a ser tan importantes comc las

consideraciones sobre el espacio”. (22)

Las regiones y lugares que forman este espacio son cualitativamente distintas.
Frente a la homogeneidad del espacio minimalista, el Process propondrd una
heterogeneidad a todos los niveles. Este espacio nos es dado como cerrado y finito en
un principio, pero por experiencias posteriores se ensancha hasta una extension
infinita. Esta ligado al hombre por relaciones vitales y cada lugar tiene una

significacion especial.

El Process Art inicia el camino hacia la superacion de los limites espaciales

que habian constrefiido a la escultura, asentando las bases para un nuevo <<espacio

8. V. ESCULTURA PROCESUAL.

Para un mejor analisis de la escultura que tuvo lugar en este preriodo, vamos a
efectuar una triple divisién atendiendo a las caracteristicas formales de cada escultor:

1) Planteamiento_estructo-procesual. Estos artistas todavia guardan cierta
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relacion con el Minimalismo y, aunque su énfasis se centra en el proceso artistico y en

los materiales empleados, sus obras mantienen una cierta estructura,

2) Plonteamiento pictdrico-procesual. Fn este apartado trataremos aquellos

artistas, que aun trabajando en el terreno tridimensional, utilizan un enfoque

eminentemente pictérico,

3) Planteamienio concepto-procesual. Son aquellos que utilizan el proceso

como medio artistico pero poseen una orientacién mas conceptual, valorando més la

idea que el proceso en si.

8. V. I PLANTEAMIENTO ESTRUCTO-PROCESUAL:
RICHARD SERRA, ROBERT MORRIS, EVA HESSE Y ALAN SARET.

RICHARD SERRA ha sido a veces descrito por la critica americana, como
componente de una segunda generacion minimalista. Sus largas esculturas de placas
de metal son, tanto visual como estructuralmente, reduccionistas; si bien, su
reduccionismo apunta a un componente matérico y a un interés en el proceso que le
alejan de la escultura minimal.

En 1966-68, Semra estaba utilizando caucho y fibra de vidrio a veces
combinados con neon,_para explorar las disposiciones de la masa y las posibilidades

del proceso escultérico.

Poco después, mostrd una de sus piezas més aclamadas, <<Splashing>>, donde
hileras de plomo fundido _que previamente habia arrojado en estado liquido contra el
suelo, constituian el componente esencial de la obra. Esta pieza es el resultado de un
proceso que hace referencia al artista.

Un afio mas tarde, en 1969, Serra inicia las <<Prop Pieces>>, Estas obras estn

determinadas por la tensién de dos elementos formales opuestos;
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"Las Prop Pieces no son una representacion de su proceso de produccién, sino el caso
real de una estructura que obtiene su cohexion del efecto de fuerzas cuya interrelacion impide

su modificacion y su desintegracion”. (23)

Estas piezas _que constan de una plancha de plomo cuadrada y un rollo de
plomo_ son variantes de una estructura obtenida mediante la inversion y variacién de
elementos. Su estructura sintdctica resulta de la oposicion de un elemento sujeto al
muro y otro libre.

En una segunda serie, emplearia como procedimiento la alineacion:

"La alineacidn dio Ia posibilidad de resoiver la dependencia de los clementos con ei

muro y relacionarlos en el espacic”. (24)

En estas piezas, el valor de los elementos resulta mas de su emplazamiento que
de su forma y, en definitiva, de su orientacién en el espacio:

"Mayor importancia que el espacio que ocupan la plancha y el rollo es la orientacion
que dan al espacio. A diferencia de Ia tendencia al collage de la escultura moderna, los trabajos
de Serra se definen no ya por el juego intsmo de partes relacionadas en forma jerarquica, sitno
por la manifestacién exterior que se consigue a través de la repeticion de formas iguales; éstas
no hacen referencia a un centro, sino al espacio circundante y en lugar de ofrecer un significado

exigen la percepeion de unas relaciones cambiantes", (25)

A partir de 1972-73, Serra abandona los muros de la galeria y comienza a hacer

obras 3 gran escala v en exteriores que gnardan una estrecha relacién con el lugar en el
que son emplazadas (1..12).

Las obras de Serra se agrupan bajo una serie de denominadores comunes,

¢omao son;

1) @W@M_ El lenguaje formal de Richard Serra no

pretende adaptarse miméticamente al lugar donde ubica sus obras, sino que se sirve de

los parimetros de este lugar como punto de partida para una formulacién
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independiente. Para Serra, la escala, las dimensiones y el emplazamiento de una obra
estd determinado por la topografia de su Iugar de destino. Los trabajos pasan a formar
parte del lugar y modifican su organizacién, tanto desde el punto de vista conceptual
como desde su percepeidn. Sus esculturas son proyectadas para un emplazamiento
especifico y, por tanto, dependen y son inseparables de él. El propio Serra explica su
sentido del emplazamiento:

"El emplazamiento determina mi manera de pensar sobre lo que voy a construir, ya se
trate de un lugar urbano o de un paisaje, de una habitacién o de cualguier otro recinto
arquitectonico (...). Ciertas obras estan realizadas por compieto, de principio a fin, en el propio
lugar. Otras estin elaboradas en el taller. A partir de una nocién precisa del emplazamiento
real, trabajo a tientas con maquetas de acero en una gran cubeta de arena. La arena, que
funciona como un sucedaneo del suelo con sus desniveles, me permite mover los elementos de
construccion para comprender su capacidad escultérica, El método de construccion esta basado
en la manipulacién. Un procedimiento de manipulacion continua, tanto en el taller como en el
propio emplazamiento, utilizando maquetas de tamafio natural, me permite percibir estructuras
que yo no podria imaginar". (26)

2) Peso como afirmacion de la gravedad. Los materiales utilizados por Serra
siempre se han caracterizado por el peso. El plomo, por ejemplo, es empleado como

un medio, porque es sindnimo de peso. Todas sus obras estin presididas por esta

caracteristica. El propio Serra diria:

"El peso es para mi un valor esencial; no es que sea mas atractivo que la ligereza, pero
sencillamente sé mas sobre lo pesado que sobre lo ligero, y por tanto tengo mas cosas que decir
sobre ello, mas que decir sobre el equilibrio del peso, la disminucién del peso, la adicion y
sustraccion del peso, Ia concentracion del peso, la manipulacion del peso, la contencion del
peso, el emplazamiento det peso, la retencién del peso, los efectos psicologicos del peso, la
desorientacion del peso, el desequilibrio del peso, la rotacion de peso, el movimiento del peso, la
direccionalidad del peso, la forma del peso. Tengo mas que decir sobre los constantes y
minuciosos reajustes del peso, mas que decir sobre el placer derivado de la exactitud de las
leyes de la gravedad. Tengo més que decir sobre el procesado del peso del acero, mas que decir
sobre la fundicion, el taller de laminacién y los attos homos.
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Es dificil expresar ideas sobre el peso utilizando objetos de la vida diaria, pues la labor
seria infinita; hay una imponderable inmensidad que pensar. Sin embargo, puedo dejar

constancia de la historia del arte como una historia de la singularizacion del peso”. (27)

En definitiva, todos estamos condenados y coaccionados por el peso de la
pravedad. Y serd la gravedad, la que actie como eletmento sustentante de la mayoria
de sus piezas. En ellas no existe ningtin tipo de unidn, junta o elemento adhesivo. Sera
el propio peso de! material, manifestado por la accion de la gravedad, el que mantenga

la pieza unida en un precario equilibrio.

3) Experiencia del espectador, Para Richard Serra la percepcion del
observador, no es una simple receptividad en funcién de la aprenhension del hecho
artistico sino que, constituye una forma activa de acomodacién a la realidad, un
trabajo de los sentidos.

"En lugar de disociar al observador de su habitual marco de referencias y de definir su
relacién con &l arte como distanciado, tedrico y por tanto, en principio, como meramente visual,

Serra define esta relacion _a partir de una basica dependencia corporal y contextual de la

percepcion_ como préctica, inmediata y ligada a a experiencia. Su escultura es concreta en el

sentido de que no tiene existencia sino en relacién con el acto de percepeion”. (28)

Este sentido fenomenolégico, que refiere la experiencia sensorial de sus obras

a fo real, obliga a ver sus esculturas como una secuencia, como algo que se desarrolla
en el tiempo. Serra escribiria:

"Lo que yo queria era una dialéctica entre la percepcion del lugar en su totalidad y la

relacién de uno mismo respecto al lugar donde caminamos. El resultado es una manera de

medirse uno mismo frente a la indeterminacién del lugar, No estoy interesado en mirar una

escultura que solamente es definida por sus relaciones internas”. (29)

El trabajo de Serra implica un tipo de medida: la relacién de uno mismo

respecto al lugar,
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4) Ambigitedad formal. Toda la obra de este escultor estd marcada por su
voluntad de escapar de la teoria de la <<buena forma>> _gestalt y de la oposicion
entre figura y fondo en la cual se basa. La mayoria de las formas que utiliza Serra
permanecen ambiguas, indeterminadas, irreconocibles como entidades, El
denominador comun de este hecho es el <<juego del paralaje>>:

"Paralaje, del gn'egé paralaxis, <<cambio>>, desplazamiento de la posicion aparente

de un cuerpo debido a un cambio de posicion del observador", (30)

Y seré el desplazamiento del observador el que evidencie la ambigiiedad de las

obras de Richard Serra en su huida de la <<buena forma>>.

La escultura de Serra marca un tipo de conclusién con el proyecto minimalista.

Mediante su intento por revelar el mundo humano, asi como, la percepcion de uno

mismo en el proceso artistico: Richard Serra reintroduce en la escultura  de una

manera muy personal la intensidad emocional que el Minimalismo habia eliminado.

En 1967, ROBERT MORRIS hizo su primera construccion en fieltro. Estas

nuevas piezas son conocidas como anti-form _nombre que el propio artista dio a estos

trabajos en un escrito tedrico titulado de la misma manera y publicado en la revista

"Artforum”, en Abril de 1986 . En este articulo, Morris definia las caracteristicas de la
escultura no rigida:

» . directa manipulacion del material sin el uso de herramientas manufacturadas;

consideraciones de gravedad tan importantes como aguellas sobre espacio; formas no planeadas

con anterioridad; organizacién desenfatizada; cambio e indeterminacién aceptados;, no

compromiso con formas preconcebidas, duraderas”, (31)
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Para Carla Gottlieb, la expresion anti-form aplicada al arte es contradictoria,
Un arte sin forma no es arte, Considera mas oportuno emplear términos como, <<anti-
rigid form>> forma antirigida_ o <<transformable shape>> _forma transformable ;
para enunciar la situacion formal que Morris habia creado.

La intensividad del proceso escultérico toma forma en esta serie de piezas

fabricadas con la cualidad industrial del fieltro (L.13). El proceso a seguir era

relativamente consistente: cada pieza partia de uno o mas rectingulos largos de fieltro.
Unas veces la disposicién bésica era regular y geométrica (pieza de fieltro doblada o
enrrollada); mientras que otras era irregular (el fieltro se cortaba en largas tiras,
algunas de las cuales eran colgadas en la pared mientras que el resto caia en forma de
cascada sobre el suelo).

Todas estas piezas evidencian los aspectos que ya habia anunciado Morris:

1) Fragilidad y cardcter no rigido del material.

2).Organizacién indeterminada v al azar.

3) La visualizacion de estas piezas depende de la gravedad para su existencia
Ccomo arte.

4) Estas obras de fieltro ofrecen una alternancia de sélidos v vacios, si bien no

existe una interaccion entre ellos. Los vacios no se tornan formas negativas sino que

permanecen como parte del fondo.

Mas que representar objetos o formas, los trabajos anti-form de Robert Morris

proyectan una presencia directa y literal.

EVA HESSE comenzd a descubrir las posibilidades artisticas de la cuerda, el
latex, el polietileno y otros plasticos en 1964, Hesse ha sido considerada como una

figura emblematica en el desarrolio del Process Art.
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Su prematura muerte, de un tumor cerebral, a Ia edad de treinta afios, en 1970,
hizo que su produccién escultérica se redujera a un corto periodo de cuatro afios. Sin
embargo, la importancia y la claridad con que desarrollé su obra la han llevado a
situarse como la figura mas significativa de este movimiento.

Para Eva Hesse, arte v vida se encuentran indisolublemente unidos, no puede
separar ¢l trabajo artistico de su vida personal. En una entrevista con Cindy Nemser
diria:

" . yo creo que el arte es una cosa total. Una persona total dando una contribucion. Es

en esencia, un alma... En un alma interna, arte y vida son inseparables”. (32)

Esta es la razon por la cual las obras de Hesse nos muestran una
interiorizacién, un replegarse sobre si mismo, un modo de explorar su propia
subjetividad; ese existencialismo intuitivo que Sol LeWitt _intimo amigo de la artista_
denominaria el <<ick>> de Hesse, Ello serfa la razon de su arte:

"El <<ick>> de Hesse _lo que LeWitt describié como su <<recogerse en clla misma>>

y su determinacién para buscar y hacer un arte que fuera <<no puro, no simple, no

hermoso>>_es lo que atrajo hacia ella a minimalistas desconcertados como Smithson". (33)

La obra de Hesse remite continuamente a la ansiedad profunda y definitiva

causada por las heridas de la infancia, tema recurrente en la iconografia de esta artista:
"E exilio forzado del pais y de su lengua materna para huir de las persecuciones nazis
contra los judios, las perturbaciones mentales y el suicidio de su madre cuando ella solamente
tenia diez afios, la enfermedad siempre presente en su vida; sin duda ocupan un puesto
importante en su relacién traumatica con la historia y con ef pasado”. (34)

En la biografia seminal de Eva Hesse, escrita por Lucy Lippard y publicada en
1976, 1a escultora sera definida a través de una serie de opuestos:
“Fragil/firme, necesitada/generosa, segurafinsegura, obsesiva pero ldgica, dotada
técnicamente y sin embargo perecedera”. (35)
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Lippard crea un poderoso argumento en cuanto a la inseparabilidad de la vida y
el arte de Hesse, mostrando simbdlicamente a la artista como la primera de su
generacion y la inica mujer que habia triunfado.

Eva Hesse, tras una estancia de un afio en Alemania, regresaba a New York en
el afio 1964: encontrandose en el panorama artistico del momento: el contexto

minimalista. Sin embargo, en lugar de adherirse a esta corriente Hesse reaccionaria

contra el Minimal; oponiendo a la literalidad mas o menos radical y al antiilusionismo
estricto reivindicado por sus semejantes, la roméntica idea del artista presente y casi
encarnado en su obra. Sustituia asi las estrategias formales del Minimalismo
_seriatidad, geometria y gestalt _ por la expresion original y gestual de un sujeto que
manipulaba directamente el material en actos elementales como anudar, suspender,
vertir, efc...

Robert Pincus-Witten sefiala como afronta la artista la problematica det
Minimalismo mediante un carécter biomérfico en su trabajo:

"Afrontar el Minimalismo significaba que Hesse debia formular su propia concepcidn
del empleo del cubo en escultura y del rectingulo en pintura. Estos, aun aportando un estilo de
composicién que empleaba las secuencias de un médulo base y la serialidad, permitieron sin
embargo a Hesse desarrollar su vision personal de una estructura contra~cubista. Permitian una
composicion en la que ningiin elemento tenia una funcién privilegiada con respecto a otro
_siendo siempre el gusto y la sensibilidad en lo que concieme a Hesse, marcados por inferencia
bio-mérficas y por el sello de las fuerzas naturales_". (36)

Esta presencia organica ha sido destacada por otros criticos como Joan Simon,
en una entrevista con Mel Bolcher _artista conceptual y amigo personal de Hesse_,
con motivo de la muerte de la escultora:

“Habia algo organico en los procedimientos de Hesse, en su forma de manejar los
materiales y ¢l aspecto resultante de ciertas piezas: una especie de desligamiento, de dejadez, de
ingravidez y cambio en la obra. La imagen de piel: rigida, suave, arrugada. De nuevo es
semejante a un cuerpo que se sostiene mediante una fuerte pero fragil armadura, interna o
externa, o en realidad a punto de hundirse en algiin momento". (37)
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En la misma entrevista, Mel Bochner afiadirfa:

"Las piezas que parecen algo asi como un vomito de plastico. La parte de su obra que
alude al cuerpo como un sistema de desagiie. Es uno de sus aspectos que probablemente
provoca cierta aprension en algunas personas. Y la verdad es que <<aprension>> es una buena
palabra para describir la reaccién de uno ante sus superficies, particularmente sus piezas de
polietileno vy fibra de vidrio", (38)

Su obra también ha sido analizada en términos de metafora erdtica;
"En efecto, sus cubos con los interiores peludos son juegos de palabras sexuales en
base a la palabra <<box>> (caja). Eva dio al lenguaje del minimalismmo, asi como a sus

formas, un giro erdtico”. (39)

Hesse utiliza materiales de la mas diversa indole; cuerda, latex, barro, metai,
ed de alambre, fibra de vidrio, polietileno, caucho, papel <<maché&>>, yeso, trapo; los
:ales mezcla, cose o ensambla con la finalidad de destacar el trabajo mannal en la
ealizacion de la obra, Una caracteristica comiin a todas sus obras es su gran cualidad
4ctil. J. F. Pirson, en un comentario a una de las tres versiones que hizo del cubo
_titulada <<Asccession>>_, diria:

"En la primera Accession, Hesse construyd un marco de acere galvanizado _solucién
mas proxima a la de LeWitt_ y enlazd las cinco caras desde la base hacia lo alto con un tubo de
pléstico, dejando la cara superior abierta. En el mterior, las lazadas se habian cortado _como se
cortan las de la lana en la fabricacion de tapices o en el ganchillo , produciendo asi un cubo
tactil, abollado pero suave cn el exterior, donde el cubo deshilachado se alza todavia. El

descubrimiento de esta cualidad tactif era importante y la artista lo retoma en tres ocasiones,
utilizando en las versiones siguicntes una caja en fibra de vidrio de donde eran extraidos los

tubos de plastic". (40)

En algunas de su obras, Hesse ha utilizado Ia repeticion (L.14), pero con un
sentido diferente al empleado por el minimalismo, Al preguntarle porqué utilizaba una

forma una y otra vez contestaria;
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"Porque exagera. Si algo es significativo, puede ser mas significativo dicho diez veces.
No es solo una eleccion estética. Si algo es absurdo, es mucho mas exagerado, mas absurdo si
es repetido... No creo que siempre lo haga, pero la repeticion aumenta, disminuye o exagera una

idea 0 proposito en una declaracion”, (41)

En sus relaciones con lo informe, en su gesto de dejar colgar, arrastrar,
deformar, deshacerse, descomponerse, incluso, destruir los objetos bajo los efectos
aceptados en el tiempo; en la dramatizacion que afectaba a los procesos fisicos
naturales _efectos de peso y gravitacion_; Eva Hesse reclama el gesto de transgresion
de Pollock:

"Como la danza, las esculturas de Eva Hesse articulan unas relaciones singulares entre
la palabra, el cuerpo/gesto y la obra que existen en una especie de encadenamiento
iinterrumpido, una relacidn de continuidad y de contigiidad: el gesto como actualizacion,
<<performance>> (¢en el sentido anglosajon del término) de la palabra/titulo; el objeto como
huella, materializacién del gesto. De ahi esos objetos suspendidos, apoyados, hundidos o
extendidos ¢n el suelo mismo; que suscitan empatia y repulsion, como la fibra de vidrio o los

pequedios objetos fabricados a mano y ordenados en vitrinas". (42)

Debido a que muchas de las piezas son configuradas en el momento de la
exposicion _no pueden ser iguales dos veces por su caricter informe_; estas obras se
insertan en un espacio, que la propia Hesse ha denominado <<espacio fluctuante™>> o

<<no-fijo>>.

A pesar de Ia corta carrera escultdrica de Eva Hesse, la critica y otros artistas Ia

han situado como_una de las figuras claves para la comprensién de la evolucion el arte
norteamericano durante la década de 1965-75, Su influencia se ha dejado sentir en las

obras de artistas de las signientes generaciones.

ALAN SARET constituye sus trabajos con caucho blando, polietileno,
alambre, mallazo, redes y otros materiales ligeros. Liricas membranas,_apifiamiento v

576



Escultura procesual.

ondulacion son algunos de los procedimientos utilizados en sus composiciones (L.15).
Saret teje y articula tiras de caucho a través de un esqueleto irregular que deposita en

el suelo.

Este artista no trabaja con la ilusion en un sentido tradicional de hacer que una
cosa parezca algo visualmente que no es en realidad; sino que trata con la ilusién en su
capacidad de evocar una modificacién de imagenes alucinatorias o de recrear nociones
de fantasia con una alta significacion personal. De ahi, que haya sido considerado
como un componente del anti-ilusionismo o de la actitud procesual.

Lugar, tiempo y un rapido gesto expresivo son algunos de los aspectos que
conectan a Saret con los artistas de este movimiento. Desorden, dispersion y
desintegracién son tanto propiedades de estos trabajos, como lo son estructura,
armadura, arquitectura y situacion,

Los esfuerzos de Saret ofrecen un acceso a una ex;_geriencia distinta y Eersonal
de la realidad.

8. V. II. PLANTEAMIENTO PICTORICO-PROCESUAL: KEITH
SONNIER, RICHARD TUTTLE Y LYNDA BENGLIS.

Los trabajos de KEITH SONNIER se incluyen en un terreno mas pictorico
que escultdrico. Espuma de caucho, telas tefiidas, rayon, trapos, latex vy,
especialmente, neon; actian como los componentes de una paleta de pintura.

Su obra se centra principalmente en los usos del color como deseo de crear

formas que evoquen cuestiones pictoricas (L. 16). Aunque los elementos utilizados son
tridimensionales, su caracter pictérico se ve reforzado por el hecho de que sus piezas
se cuelgan del muro de la galeria que actia como lo harfa el fondo en pintura;

consiguiéndose lo que Andersen ha denominado como espacio pictorico:
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"Usa la pared de la galeria como un fondo y algunas veces ha sido tratada como un
plano pictorico. Sus materiales generalmente funcionan como un bajo relieve contra la
 superficie del muro, y cuando éstos se superponen unos a otros en ¢l trabajo, el espacio parece

retroceder mas que adelantarse como en un relieve'. (43)

El neon, quizd uno de los rasgos mas significativos del trabajo de Sonnier,
posee un caracter mas gestual que comercial. Este material asume el papel de la linea

v el gesto; mientras que €l latex y los trapos o telas, son identificados como planos

transparentes de color.

"Hay un tipo de <<figura>> ortental o caligrafica en Sonnier", (44)

Al contrario que ofros artistas procesuales, Sonnier negara la importancia del

proceso; manteniendo, en cambio, su involucracién con la imagen final, aunque se
mantiene abierto a incorporar cualquier tipo de elemento en el proceso artistico,

Las obras de Keith Sonnier se equiparan a dibujos lineales con finos tubos de

neon coloreados que recotren gestualmente el glano de la gared.
Algunos artistas han intentado situar a RICHARD TUTTLE entre aquellos

interesados en confundir los limites entre pintura y escultura. Su tangibilidad y
materialidad apuntan a la escultura, mientras que su ubicacion y colorido le remiten a
la pintura,

Al respecto de si sus trabajos de pared podrian ser consideradas como un
dibujo tridimensional, Tuttle responderia.

"Estoy interesado en piezas, en concepeiones..., el concepto de una picza se piensa

primero; su modo de expresion si es dibujo o picza de pared es secundario”. (43)

_Las piezas de pared o de alambre, como el artista preferia que se las llamase,

consisten en dibujos a lapiz realizados en la pared que, posteriormente, son rodeados
por un alambre siguiendo su silueta y que, finalmente, se sujeta con uno o dos clavos.

El resultado, al ser iluminado con luz artificial, se inscribe dentro de un espacio de

578



Escultura procesual.

indudable pictoricismo, donde el alambre, a veces, varia su posicion original por la

accién de la gravedad; creandose un conjunto delicadamente lineal que explora el
valor de la Jinea en términos de composicién vy relaciones espaciales _linea dibujada
por el lapiz, linea materializada por el alambre y linea virtual, provocada por el efecto
de la sombra_.

Otras veces, utiliza fragiles y pequefias estructuras de madera o de tela, que
pinta en colores palidos, de formas irregulares y sencillas con contornos no angulados

(L.17). Para Corinne Robins se trata de dibujos para estructuras tridimensionales en ¢l

£spacio;
"Como pintura, abolen el soporte; hacen el color integral; hacen de la textura el

resultado de un proceso no-pictérico. Como esculturas, hacen de la tela un material tan valido

como el bronce o el barro". (46}

Pequefio en escala, privado en sus asociaciones y delicado en colorido; la obra

de Tuttle se sitia en un ambito indudablemente pictorico dentro del Process Art.

El trabajo personal de LYNDA BENGLIS se ha caracterizado por el

esparcimiento de material liquido que, posteriormente, endurece en el suelo, y por el
empleo de colores brillantes.

Su evolucién sigue un proceso que va desde piezas que utilizan el plano
horizontal del suelo como soporte, hasta otras que se mueven al plano vertical de la
pared como soporte escultorico.

Lynda empezé su andadura en el terreno tridimensional a finales de 1968,

anteriormente se habia dedicado a la pintura, Por esta fecha, harfa unas piezas de cera

sobre un soporte plano que después quemaba. Al derretirse la cera, Benglis comenzo a

ser consciente de las multiples posibilidades del proceso y de la imagen,

Un poco después, comenzaria a_esparcir latex pigmentado en el suelo, sin
ningin tipo de soporte. Los diferentes colores en estado liquido se mezclaban unos
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con otros de una manera muy pléstica; consiguiendo un resultado que se debatia entre

la imagen liquida y la congelada. Los limites de la pieza eran definidos por la cantidad

de latex empleado, por el tipo de suelo en donde se esparcia y por los muros de la
galeria. Su concepcion era indudablemente pictdrica:

"Esta manera de trabajar permitia a Lynda hacer una imagen compleja y

multicoloreada que evitaba los antiguos problemas de relaciones figura-fondo vy la resolucion

amenudo arbitraria de una imagen organica con un formato rectangular”. (47}

Posteriormente, empezaria a trabajar con poliuretano pigmentado, primero

semiflexible y después rigido; pasando de la elasticidad del latex al lento pero
voluminaso crecimiento de la espuma de poliuretano (I..18). Asi, al concepto de
imé&genes liquidas pigmentadas, afiadi6 el deseo de la forma tridimensional escultdrica,
alejandose de su inicial pictoricismo.

Estuvo trabajando con poliuretano unos dos afios, evolucionando su obra desde

composiciones aisladas y esparcidas por el suelo, a configuraciones que se adherian a

la pared. Estas piezas poseian una estructura que servia de soporte al poliuretano que,

una vez solidificado, se retiraban.

Las obras de Benglis son el resutado de una serie de rasgos comunes:
1)_Las imédcenes escogidas se relacionan con fenémenos orgénicos: el océano,
Tos fluidos del cuerpo, las formaciones de rocas, la disposicion de la lava de un volean,

los relieves de coral, etc,
2) El proceso estd indisolublemente ligado a la imagen y ambos son
inseparables del material escogido _ cera, latex o poliuretano :

“Estaba interesada en el proceso. Cuando aprendi lo que el material podia hacer,
entonces pude controlarlo, permitiéndole actuar dentro de los parametros que estaban
establecidos. Asi el material, en esencia, podria y dictaria su propia forma". (48)

3) Sus obras poseen una asombrosa tactilidad. Benglis queria:
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"...hacer algo muy tactil, algo relacionado con el cuerpo de alguna manera, enfatizando

el material mas que la idea cerebral". (49)

4) Esta artista poseia un uso sintético del color que conectaba con la cultura

pop: colores fluorescentes, cosméticos, estridentes,..

5) Su obra puede definirse como una pintura hecha en tres dimensiones, de ahi

su caracter pictorico,

Como resultado, color, estructura, imagen, material y proceso; encuentran una
nueva unidad en lo que el critico Robert Pincus-Witten ha definido como "un gesto
congelado en el espacio”. (50)

8. V. III. PLANTEAMIENTO CONCEPTO-PROCESUAL:
BARRY LE VA Y BRUCE NAUMAN.

Al definir la evolucion estilistica de BARRY LE VA, distintos factores deben

ser considerados: los tipos de material utilizados, el tamafio y el nimero de
componentes, el formato del conjunto y el acercamiento a la organizacion interna de
las partes. Sus piezas se desarrollan desde un inicial sentido de orden y distribucion,
hasta un esquema aparentemente desordenado y cadtico.

En 1966, Le Va comenzd a hacer una serie de piezas cuyo material principal
era el lienzo, que doblaba o cortaba en diferentes formas y utilizaba en combinaciones
de madera_cuerda, papel y vinilo; en una especie de puzzle formal. Todos los
componentes eran pintados de un mismo color para homogeneizar su superficie. El

formato estaba rigidamente ordenado y se distribuia en el suelo.
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Hacia 1967, el lienzo es reemplazado por el fieltro, que permite cualidades de
flexibilidad y azar. Hay un abandono del color _serin piezas grises o negras_, en
funcién de aspectos como la configuracion y la distribucion de partes. Asi, comienza
un desplazamiento gradual de elementos con un rigido ordenamiento espacial hacia

una desintegracién y esparcimiento de partes interconectadas. Barras de aluminio

grandes rectangulos de fieltro gris v largas tiras de este mismo elemento; serdn los

materiales utilizados en estas composiciones. Al mismo tiempo hay un incremento de
tamafio en el espacio donde son esparcidos estos materiales, aumentando la

complejidad distribucional del trabajo.

Las obras de Barry Le Va apuntan a un aspecto conceptual de la escultura, Ello
es debido al:

1) Uso de la fotografia. Gran parte de su trabajo es concebido como una
documentacién conceptual. La pieza se ejecutaba en su estudio y después se
fotografiaba. Posteriormente era destruida. La fotografia se convertia en la unica
prueba de su existencia real.

2) Orden intemno. Todas las piezas de Le Va, a pesar de su aparente desorden,
poseen una organizacion interna que obedece muchas veces a patrones geométricos,
La composicidn es revelada al espectador como una <<pista>> para que éste descubra
la ley interna que la origina.

3) Enfasis en la temporalidad més que en el proceso. Su trabajo pretende ser
una experiencia fisica para la audiencia, la cual, participa caminando alrededor de las

distintas areas en un tiempo especifico.

La llamada <<escultura distribucional>> de Barry Le Va apunta ya hacia un

aspecto mas conceptual de la escultura; basado en la idea de la obra mas gue en su
propia materialidad.
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Un primer encuentro con el trabajo de BRUCE NAUMAN es, en principio,
extremadamente desconcertante. Cada obra es el resultado de una compleja y
complicada interpretacion. Nauman siempre ha enfatizado mas el concepto que fa

sustancia material. Desde el comienzo, este escultor ha estado influenciado por el

trabajo_de Marcel Duchamp, como modelo de artista que ha ido mas alla de los

propios materiales, En 1965, Nauman anunciaba que intentaba.
" crear formas nunca vistas antes, hechas de sustancias y colores en un modo

igualmente desconocido”. (51)

De 1965 a 1967, se dedicé a hacer una serie de esculturas flexibles de caucho y
latex _coloreado con tubos de neon que sujetaba de la pared o depositaba en el suelo
(L.19).

Pero, a partir de 1967, comenzo a interesarse en su DIOPIO CUErpo como punto
de partida para sus esculturas. Una de las piezas de este periodo titulada <<Hand to

Mouth>> (De la mano a la boca), consiste en un fragmento de si mismo en cera;

representando su mano derecha, brazo, hombro, cuello y labios.
En 1968, iniciaria una serie de hologramas sobre su persona, en posicion fetal.

Hacia 1970, su trabajo se orienta hacia la ptilizacién de fendmenos como el

sonido, la luz, el movimiento o la temperatura. No poseian un caracter
representacional o interpretativo sino que se constituian como material basico de sus

obras,
"Nauman contruye sus piezas cuidadosamente para crear una especifica situacion

fisica". (52)

Las estructuras de sonido y movimiento como funcién basica del
comportamiento humano y de la comunicacién son los fenomenos que informan al

artista sobre el conocimiento del hombre. El trabajo de Bruce Nauman ha

533



PROCESS ART: ESPACIO EMOCIONAL.

evolucionado desde objetos hechos manualmente hasta sus actuales manipulaciones de

fendmenos.

El arte de Nauman, en ocasiones de extremada complejidad, se involucra con

extensiones del cuerpo humano; con la participacion del espectador _hay trabajos que

sélo son posibles con la presencia fisica de éste_; con el lenguaje sea hablado o

escrito_; con sonidos bien naturales (respiracion), bien artificiales (musica)_; con
gestos fisicos (expresiones faciales, manipulaciones del cuerpo, danza) y con médios
tecnoldgicos (monitores, proyectores, etc...).

Este artista se dirige hacia una apreciacién mas conceptual y ambiental de la
escultura; en la cual, su propio cuerpo es el vehiculo del trabajo. Orientacién ya
apuntada por Merleau-Ponty que, en su ensayo <<La estructura del
comportamiento>>, decia:

"El hombre es, de hecho, su cuerpo, a pesar de la esencial ambigiiedad de su ser; al
mismo tiempo vivido desde dentro y contemplado desde fuera”, (53)

De lo visto antertormente se desprende que, gl Process Art o0 Arte Procesual

actlia, denty €l pano -u.__.|__!__| O AMerica

puente entre ¢l Minimalismo v el Earth Art.
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L. 16, FReith Sommier. <n
Between»>,  (ristal, latex y
bombillas incandescentes, 9 x 48 x
6 inches. 1969, Coleccién del
artista,

L. 12. Richerd Serra, <<Olsom>>.
dcero, 350 x 110 x 5 cm. 1985,
Saatchi Collection, London.
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» 14, Bva Hesse. <<Seven Poles>>.
fibra de vidrio reforzada sobre
olietileno y cable de aluminio. 188
{ 21 ¥ 30 cm. 1970. Centro

Yoapidon, Paris.

[ 15, Alan Saret. <<True Jungle:
sanopy Porest>>, Alambre. 108 x 216
t 48 inches. 1968, Whitney Museun,
fe York. :
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L. 17, Richard Tuttle. <<House>>.
¥adera pintada. 26 x 33 x 1 inches.

1965. Centro Powpidou, Paris.

L. 19, Bruce Naman, <{Neon
Tesplates of the Left Half of My
Body Taken at Ten Inch Intervals>.
Neon y caucho, 70 X 9 x 6 inches.
1966.
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L. 18, Iynda Benglis. <cFor Carl
Mndre>>, Espma de poliwretam
teftida. 53 X 56 x 46 inches. 1970,

L. 13, Robert Morris. <<Casa de
Vetti IID>, Pieltro con ribetes
- metdlicos. 225 x 330 x 120 cm. 1983.
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Origenes.

CAPITULO 9: EARTH ART. ESPACIO EXPANDIDO.

9. I. ORIGENES.

A finales de los afios sesenta, se comenzé a detectar entre los artistas un
notable incremento en la relacion arte-naturaleza, Estos trabajos tomaban forma en
funcion del paisaje y del lugar elegido. Algunas de estas obras, aunque utilizaban el
paisaje como campo de actividad, no dejaban ninguna marca en él. Otras, en cambio,
alteraban el paisaje mediante intervenciones, provocando una presencia tangible con
su huella.

Esta nueva modalidad artistica_ha sido descrita, principalmente, como "Earth
Art". Pero los criticos también le han asociado denominaciones como "Land Projects”,
"Earthworks", "Land Art" o "Site Specific".

El "Earth Art" o0 "Arte de la Tierra" es el nombre que reciben las realizaciones
cuyo lugar de experimentacion son los espacios naturales _mar, montaila, desierto
Estas intervenciones son llevadas a cabo por artistas que, rechazando el marco cerrado
del museo o la galeria, reclaman para sus obras las conquistas de nuevos espacios; de

espacios naturales donde arte y naturaleza convivan en una nueva unidad,

Esta corriente artistica se desarrolla principalmente en Estados Unidos y
conoce su maximo esplendor entre finales de los afios sesenta v mediados de los

setenta. No existe una clara delimitacién cronoldgica, pues muchos de los artistas del

Earth Art continuaron su obra en fechas posteriores, en forma de "Site Sculpture", en
el marco de la ciudad; contribuyendo al nuevo arte piblico. Las razones por las que
Estados Unidos fue considerado como el centro artistico de esta nueva corriente son

varias; las grandes areas de los desiertos americanos parecen ser el lugar mas idéneo

597



EARTH ART: ESPACIO EXPANDIDO,

para la realizacién de estos "earthworks”; las imnensas extensiones inabitadas,
alejadas de la ciudad, constituyen un marco atractivo para estos trabajos _Arizona,
New Mexico y Nevada fueron tres de las dreas mds utilizadas_ y, por dltimo; la
financiacién v ayuda econdmica que el Estado Americano dedico a la promocion
artistica durante este periodo, contribuyé a su divulgacion.

No obstante, Europa, y concretamente (Gran Bretafia, con la obra de Richard
Long, Hamish Fulton y Andy Goldsworthy, también realiz6 importantes muestras de
Earthworks. Si bien, la imposibilidad de encontrar grandes espacios desérticos hizo
que se haya situado a EEUU como el centro geografico donde se ubican la mayoria de

estas obras.

La imposibilidad de transportar estas obras emplazadas "dentro”, y no "en", el

paisaje; es el principal motivo de la escasez de exposiciones en este movimiento.

Destaca la efectuada en 1969 para la Femnset Gallery, cuyo componente expositivo
eran fotografias y documentales de los trabajos. Otras instituciones, como la Dwan
Gallery o la Dia Art Foundation, ambas con sede en New York, se dedicaron a

patrocinar este nuevo arte.

Entre las figuras mas significativas destacan: Michael Heizer, Robert Smithson,
Robert Morris, Walter de Maria, Christo, Dennis Oppenhein, James Turrell, Richard
Long y Nancy Holt.

Al igual que ocurri6 con el Minimal y el Process Art, estos artistas también
realizaron una serie de escritos donde defendian su postura ante la Naturaleza y el
Paisaje. De esta manera, Robert Smithson publicaba en Junio de 1966 en la revista
"Artforum" el articulo "Entropy and New Monuments" _"Entropia y Nuevos
Monumentos" , en 1968 este mismo artista en un ensayo titulado "A Sedimentation of

Mind; Earth Projects” "Sedimentacion de la Mente: Proyectos de Tierra"_ destacaba
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fa importancia del factor temporal de estas obras. Robert Morris también publicaria
"Earthworks: Land Reclamation as Sculpture" _"Trabajos de tierra: Reclamacion del
Paisaje como Escultura" . FEste cuerpo teérico contribuyé a un notable

enriquecimiento del movimiento,

materializacién_, actuando conm_aomlauo_erMmmau_deLBmcess,Ag,

9. II. EARTH ART Y OTROS MOVIMIENTOS.

Las personales obras de Earthworks no son exclusivas del siglo XX, sino que
muchas de ellas nos remiten 2 tiempos muy antiguos. También, como es ldgico,
reciben influencias de otras corrientes o figuras artisticas que forman parte de la
historia de nuestro siglo. Entre las posibles influencias, que se han detectado en las

realizaciones de Earth Art, destacan:

1) EARTH ART- ARTE PREHISTORICO.

Entre los afios 60 y 70, aparece un nuevo planteamiento de lo primitivo en el

arte. Este primitivismo se refiere tanto a los actos y a la accion, como a las formas. Los
proyectos de Land Art guardan un gran parakelismo con ciertas estructuras
prehistéricas de tierra y piedras y con construcciones antiguas de la civilizacion

precolombina. Javier Maderuelo ha afirmado su carécter megalémano:
"Otra faceta a tener en cuenta en estas obras de <<land art>>, que las relaciona con [a
idea de monumento, es su caricter megalémano basado en una interpretacién muy particular de
la historia lejana, en los monumentos megaliticos, egipcios o precolombinos. Estos
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monumentos, eminentemente puiblicos, cran generalmente urbanos en la antiguedad aunque hoy

sc encuentren enclavados en ¢l medio rural”. (1)

Todos los estudiosos del Land Art coinciden en subrayar la atraccion que,
sobre estos artistas, han ejercido los monumentos de caracter megalitico: menbir,
dolmen, v las agrupaciones que de ellos s¢ desprenden _hileras, circulos, espirales,
etc.. . Estas construcciones constituyen una clara fuente de inspiracion para los
earthworks.

Entre estos monumentos neoliticos destaca especialmente el de Stonehenge, en
Wiltshire, Inglaterra (L.20). Aunque su funcion original sigue siendo un misterio, la
orientacion y disposicién de las piedras respecto al sol y a las estrellas hace pensar que
fue usado como un observatorio astrologico. Esta construccion neolitica ha sido fuente
de inspiracidn para trabajos de Land Art como los "Sun Tunnels" _Tineles de Sol_ de
Nancy Holt (L.37), "Star Axis" _Ejes de Estrellas. de Charles Ross o el
"Observatory" Observatorio de Robert Morris (L.31). Maurice Berger, en su ensayo
dedicado a Morris, destaca la importancia de este monumento prehistorico en la

mencionada obra;
"Una fuente neolitica para <<Observatory>> fue Stonchenge ¢l agrupamiento
circular de monolitos prehistéricos en Salisbury Plain, England . La estructura misteriosa,
orientada hacia el punto exacto en el cual ¢l sol sale en el dia del solsticio de verano,

probablemente servia como un ritual de adoracién solar”. (2)

Posiblemente la simplicidad y el cardcter simbolico de ciertas figuras
empleadas: circulo concéntrico, espiral, zigzag, forma de diamante, la linea en el
paisaje, formas serpenteantes y el laberinto; asi como, su interaccién en el paisaje
atrajo la atencién de los artistas de Earthworks.

Las Lineag Nazea, en Pertt, también representan un gran paralelismo con "Las
Vegas Piece" de Walter de Maria, con ciertos trabajos de Richard Long y algunas
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obras de Robert Morris. Este tltimo, en un viaje a Peru descubrié la importancia de
estas marcas en el paisaje. Como resultado publicaria un articulo titulado "Aligned
with Nazca" Alineado con Nazca :

"Significativamente, la descripcion de Morris de Nazca esti basada en una dialéetica
continua entre lo represivo, la abrumadora verticalidad de los espacios urbanos, y lo mas

expansivo, el terreno liberado de la llanura Peruviana®. (3)

La descripcién de Morris también reconoce la conexién entre las relaciones
espaciales en si mismas y su emplazamiento especifico. Morris opina que las

<<Lineas de Nazca>> podrian ser repensadas como un arte publico a gran escala.

La arquitectura Maya tambien ha proporcionado algunos modelos para estas

construcciones. Por ejemplo, Michael Heizer ha citado como fuentes de su obra

"Complex One”, el arte maya y el egipcio.

Como podemos observar,_los provectos contemgoréneos son _deliberadamente
arcaizantes, Sin embargo, este arcaismo es solo uno de sus multiples rasgos. Mientras

que aluden a ciertos monumentos prehistdricos, estos artistas no pretenden hacer una

copia literal de ellos.

Junto a esta referencia a monumentos prehistoricos, los artistas del Land Art
buscan escapar de la cultura industrial mediante el emplazamiento de sus obras en
lugares remotos, al tiempo que pretenden un alejamiento de los modos convencionales
de arte. Todo ello conforma la nocién que el critico americano Robert Goldwater, ha

denominado <<Roméntico Primitivismo>>:
"E} renacimiento de una tradicion anénima de los trabajos de la tierra como un tipo de
actividad artistica, la implicita admiracion de formas prehistoricas, el uso de estas formas como

modelos y la preferencia por lugares no asociados al arte; como convencionalmente conocemos,
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remite muchos de los <<land proyects>> a la nocién de Roméntico Primitivismo de Robert

Goldwater". (4)

Ademas de ello, existe un tipo de preferencia, por parte de los artistas del Earth

Art, de la sefializacion del lugar como bien ha destacado J. F. Pirson:

"Una de las lecturas posibles de este Land Art (que se afirma desde ¢l principio como
un rechazo de las instituciones artisticas) serfa la de la regeneracion del acto primitivo de la
edificacion. Este acto, esencial v eterno, comienza por la sefializacion del lugar; algunas piedras
desplazadas, dos ramas atadas, una hendidura en el suelo... Primeros gestos de ordenacién y
apropiacion del espacio que se convierten asi en los primeros ensayos de articulacion entre el

hombre, la naturaleza y el objeto construido". {5)

2) EARTH ART-JARDIN JAPONES.

Existe un gran paralelismo entre ciertas obras del Land Art y la tradicién del

jardin japonés. Este jardin no es simplemente naturaleza sino naturaleza proyectada vy
modelada por el hombre. Pertenece, en cierta manera, al campo de la arquitectura y es
una simbiosis perfecta de arte y naturaleza. Este jardin adquiere su significacién a
través de una planificacién consciente. Visto con 0jos no expertos, podria parecer el
resultado de una disposicién al azar de rocas y arena. Sin embargo, el jardin japonés
nace de una cuidadosa elaboracién donde cada elemento responde a un significado
muy preciso, la mayoria de las veces de origen mistico.

Existen miltiples variedades de jardin japonés como son: el jardin de recreo, el
jardin palaciego, el jardin del regreso, el jardin como sustituto del viaje y el jardin del
paisaje seco. Este tltimo, el jardin de paisaje seco (L.21), también llamado jardin de la
meditacién se compone de grupos de rocas, siempre en nimero impar, de disposicion
asimétrica. Estas se sitian sobre una superficie vacia de arena, cuidadosamente
rastrillada, en forma de circulos, lineas u ondas alrededor de las piedras, El resultado
€ un espacio perfectamente equilibrado, donde la simplicidad y el vacio son tan

importantes como la disposicién de los grupos de piedras. La fusién entre la accién del
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hombre y la propia naturaleza no puede ser més perfecta. La intervencion en el paisaje
es minima.

Richard Long, muy influido por la filosofia oriental zen, realizara obras donde
la simple alineacion de piedras formando circulos, hileras o caminos; constituird su
maxima manifestacion fisica (L..32). Con una minima intervencion en el paisaje, las
obras de Long, al igual que el jardin japonés, parecen configurarse como espacios para

el silencio y la meditacion.

3) EARTH ART-EXPRESIONISMO ABSTRACTO.

Otra de las posibles fuentes de los earthworks esta representada por la corriente
del Expresionismo Abstracto. El gesto expresionista encuentra su perfecto paralelismo
en los land projects, que muchas veces son el resultado de una accion de un gesto en el
paisaje. La obra de Michael Heizer, es un exponente de ello. Segin ha sefialado

Corinne Robins:
"Algunos criticos ven los cortes y desplazamientos de Heizer, los gestos hechos por la
mano del hombre en la tierra, como una continuacion de la tradicion del gesto del

Expresionismo Abstracto". (6)

A este sentido del gesto, deberfamos afiadir el uso de gran escala tanto en las
obras del Expresionismo como en el Earth Art. Pollock reclamé para sus pinturas
grandes superficies donde <<literalmente>> pudiera introducirse dentro del cuadro.

Esta experimentacién fisica del espacio también va a configurar las obras del Land

Art, donde el espectador se sitiia, iguatmente, dentro de la obra.

El Expresionismo Abstracto pretendia personificar las sensaciones tanto fisicas
como metafisicas. Para ello, trataron de dotar a la imagen abstracta con cualidades
transcendentales de espacio y silencio. Y serd ese afan por transcender dichas
cualidades lo que una al Expresionismo Abstracto con ciertos Land Projects. La

conexin con fendmenos como silencio y espacio es, obviamente, mas literal en los
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trabajos desarrollados en exteriores, en grandes extensiones; sin embargo, €l deseo de
evocar cualidades metafisicas es el mismo.
Michael Heizer, al referirse a su obra "Double Negative” Doble Negativo
(L.26) diria; |
"En ¢l desierto, puedo encontrar esa clase de espacio virgen, pacifico, religioso, que los

artistas siempre han tratado de buscar para su trabajo". (7)

4} EARTH ART-MINIMAL ART.
Fl Land Art, en principio se configuré como una reaccién al reducionismo del

Minimal, el cual, utilizaba formas deliberadamente simplificadas, geométricas e

industriales. Al mismo tiempo, reacciond contra la concepcién minimalista donde el
espacio de la galeria era considerado como un <<gran cubo blanco>>.

Los escultores del Earth Art se revelaron contra esta premisa y contra el mundo
tecnolégico. De esta manera, volvieron la espalda a la galeria, a los museos, a la
ciudad; y buscaron para sus obras lugares remotos y reconditos, alejados de la
civilizacién y del mundo industrializado. Y, precisamente en esta blisqueda de nuevos
espacios, volvieron sus ojos a las cualidades de la naturaleza, del paisaje y de la tierra,

A pesar de esta micial reaccidn, el Earth Art tiene su punto de partida en los
propios minimalistas, tanto en sus obras como en sus reflexiones. El propio Dennis
Oppenheim, en 1969, reconocia esta deuda:

"El desplazamiento de las presiones sensoriales del objeto al lugar sera la mayor
contribucion del arte minimalista". (8)

Este sentido de la escultura como lugar, sera uno de los principales rasgos del
Land Art, Este aspecto habia sido explorado en el Minimalismo, en concreto, por Carl
Andre. Este escultor concebia la evolucion de la escultura como un paso de forma, a
estructura y a lugar. Al igual que para Andre, €l espacio en el que el trabajo era
emplazado contribuia a la configuracién final de la obra; en los Earthworks, sera la

localizacién especifica del trabajo, 1o que determine su forma.
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Por otro lado, estd la dimensién temperal de la obra, cuestion también
introducida por el Minimalismo. Segin esta dimensién, experimentamos el espacio
mediante el movimiento; es decir, mediante nuestro desplazamiento por la obra. La
actividad del espectador es reconocida como acto de percepcion.

Para el Land Art la dimensién temporal es una pieza clave para la comprension
de sus obras. Debido a la utilizacién de escalas gigantescas, el espectador necesitara
<<cierto>> tiempo para poder percibir estos trabajos. El tiempo, sin duda, es mucho
mayor que el requerido por la escultura minimalista; pues los Land Proyects, dado que
a veces no poseen limites fisicos, necesitan ser recomridos 0 caminados en una gran

secuencia temporal.

John Beardsley, en su ensayo titulado <<Probing The Earth>> Probar la
Tierra_, ha destacado la importancia que constituye el Minimalismo en este

movimiento:

"Este reconocimiento de la escultura como lugar, y como algo con dimensiones tanto
temporales como espaciales, es la preocupacion con la cual ciertos artistas se comprometicron
cuando se dirigieron hacia el paisaje. Tan pronto como tiempo y espacio fueron introducidos
como elementos de la escultura, ricas posibilidades fueron sugeridas para ésta; implicando
complejidades de tiempo y espacio como exteriores experimentados. La escultura como lugar,
también sugirié una falta de limites para las localizaciones exteriores. Asi, mientras las simples
formas geométricas del Minimalismo pueden haber contribuido a la aparicién de ciertos land
projects, la mayor contribucion de éste reside en las nuevas condiciones que sugirié para la

escultura". (9)

Por lo tanto, a pesar de su inicial disociacion, es inevitable reconocer el

Minimal Art como el inicio del gran despegue de la escultura en la Modernidad que
culminard con el Farth Art, en la conguista de nuevos €spacios.

5) EARTH ART-PROCESS ART.
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Coexistiendo en un mismo periodo, finales de los afios sesenta, Process y Earth
Art emprendieron un desligamiento absoluto de la escultura tradicional, Diferentes en
sus manifestaciones artisticas, ambos movimientos mantienen puntos de contacto.

Tanto en el Process como en el Earth Art, hay un rechazo manijfiesto al mundo

tecnoldgico, asi como al antropomorfismo. La importancia de acciones como doblar,

plegar, apilar, anudar, etc..., como procesos artisticos en el arte procesual; encuentran
su paralelismo en una serie de procesos temporales por parte del Earth Art: erosién,
cambio de estacion, lluvia, hora del dia, etc..; que van a afectar considerablemente a la
configuracion de los earthworks.

Como consecuencia, el caracter efimero e impermanente va a ser
un rasgo comun a ambas tendencias, Otro punto de contacto ha sido la importancia de
los materiales. Mientras que el Process Art abogaba por el uso de materiales flexibles,
el Earth Art reclamard materiales naturales; tierra, rocas, arena, piedras, palos, etc..,
Ademas, ambos movimientos comparten un marcado gusto por el sentido horizontal
€N Sus composiciones

Sin embargo, su gran diferencia reside, principalmente, en el uso de una gran
escala por parte del Land Art y en la eleccion de exteriores para la realizacion de sus

obras; en contraste con el Arte Procesual.

6) EARTH ART-OTRAS FIGURAS DEL SIGLO XX

Como ya hemos visto, existen numerosas fuentes en el arte del pasado para los
Earthworks, Pero también encontramos varios antecedentes en figuras aisladas del
siglo XX. Estas influencias nos remiten a la obra del rumano Constantin Brancusi,

Isamu Noguchi, Herber Bayer y Harvey Fite,
En Tirgu-Jiu, pueblo rumano situado a unos 200 kildémetros de Bucarés,

Constantin Brancusi realizé en 1938 un <<ambiente escultérico>>. Dicho trabajo

esta constituido por tres obras mayores y otras mas pequefias organizadas a lo largo de
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un eje este-oeste de un kilometro de longitud. El recorrido comienza en un parque

piblico situado a lo largo del rio Jiu con <<La Mesa del Silencio>>, una losa de

piedra circular de algo més de dos metros de diametro y setenta y nueve centimetros
de altura, rodeada por doce taburetes, también de piedra, sobre los que se puede
sentar, Desde aqui, un camino bordeado de asientos cuadrados y blancos lleva a <<La
Puerta_del Beso>> (L.23). Esta puerta de marmol es una elaboracion en clave
arquitectonica de uno de los temas escultdricos mas persistentes de Brancusi. Toma la
forma de un arco triunfal de més de cinco metros de altura por seis de anchura. De
esta obra, parte una calle que cruza toda la pequefia ciudad de Tirgu-Jiu hacia la

esbelta <<Columna sin Fin>> (L.24), obra que alcanza los veintinueve metros de

altura.

Brancusi elaboré los caminos y las vistas, asi como la organizacién de los
emplazamientos, en fechas tan tempranas como los afios treinta. Por aquel entonces,
este escultor ya percibia la importancia que posefa el <<lugar>>, a partir del cual,

actuaba la escultura.

Isamu Noguchi, americano de ascendencia japonesa, estuvo muy influenciado
por la obra del escultor rumano. No en vano, trabajé una temporada como asistente de

Brancusi. Noguchi encontr en este escuitor una actitud hacia la naturaleza

comparable a la japonesa:
"Brancusi, como los japoneses, cogerfa la quintaesencia de la naturaleza y la

destilaria". (10}

Nacido en los Angeles, Noguchi pasé su juventud en Japén, alli descubrio la
inexpresable belleza de los templos y Jos jardines japoneses con sus composiciones de
rocas y arena, agua y arboles. Ello marcaria una profunda huella en él. Este escultor
comenzaria a hacer sus proyectos ambientales en 1933. <<Play Montain>> Montafia

de juegos_, como su propio nombre indica, era una montafia concebida como parque'y
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terreno de recreo. El mismo afio proyecté <<Monument to the Plough>>, una enorme

piramide de tierra de una milla de lado.

Entre 1956 y 1958 realizé su conocido <<Jardin para el Edificio de la

UNESCO>>, en Paris. Este jardin consiste en dos partes: una terraza superior de

piedra con asientos cuadrados y cantos tallados y una zona mads baja con terraplenes,
plantas, estanques y zonas que alteran la jardineria de hierba con superficies
pavimentadas.

M3 ntre 1961 y 1964, diseiid entre otros el < [
Manhattan Bank>> en New York. En él, cinco grupos desiguales de piedras se sitian

asimétricamente en una base formada por teselas que configuran circulos u olas
alrededor de cada grupo. Este espacio, siguiendo las tradiciones del jardin japonés de
paisaje seco, no incluye ninguna planta, a excepcion del musgo que crece alrededor de
la base de las rocas. El escultor configura, asi, un espacio para la meditacién; en el que
las sencillas piedras son emblemas de la naturaleza situados en una inhdspita ciudad.
La obra de Isamu Noguchi (L.22) pretende esencializar el lugar y conferirle un
cardcter determinado; estudiando sus particularidades fisicas, climéticas y emotivas

para dar una respuesta sensible.

Otro artista de la generacién de Noguchi, Herbert Bayer, que también ha
gjecutado trabajos ambientales; anticipandose a los Earthworks. En 1955, construia su
<<Earth Mound>> Monticulo de Tierra_, emplazado en el Aspen Institute de
Colorado. Un gran circulo en forma de monticulo con un Gnico acceso al interior,
encierra un espacio llano donde se sitia una piedra vertical, una pequefia montafia de
fierra ¥ una depresion en el terreno. El conjunto, desarrollado horizontalmente, se

encuentra cubierto con hierba. Las referencias al jardin japonés son patentes.

Harvey Fite, a finales de los afios treinta, se habia embarcado en un proyecto

parecido. Su obra <<Qpus 40>> (L.25) constituye un buen ejemplo de lo que un solo
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hombre puede hacer. Situada en una cantera al sur de New York, Fite comenzd su
trabajo como una rampa de piedra que le permitiera el acceso a la cantera. Poco a
poco, la obra se fue complicando y terminé siendo un laberintico entramado de
rampas y terrazas, con formas serpenteantes alrededor de arboles. Las piedras eran
extraidas de la cantera y cortadas por el propio Fite. Ningtin tipo de morters o
cemento se utilizé en su construccion. Harvey Fite estuvo trabajando en esta obra

durante mas de treinta afios, hasta el dia de su muerte.

Bayer y Fite. se erige como referencia inevitable de los trabajos de Earth Art Junto a
ellos. las otras_fuentes, analizadas anteriormente, constituven log antecedentes mas

claros de este tipo de obras.

9, III. CARACTERISTICAS DEL EARTH ART.

Al analizar las caracteristicas de los Earthworks vamos a regirnos por la

siguiente clasificacion;

1) Cuestiones de procedimiento; materiales y procesos.
2) Relaciones formales internas: superacién de los limites, descentramiento,
sefializacion del lugar y dimension temporal,

3) Relaciones formales externas: escala del territorio, rechazo a la

convencional comercializacién del arte y emplazamientos remotos.
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9, III. I. CUESTIONES DE PROCEDIMIENTO: MATERIALES Y
PROCESOS.

1) Uso de materiales naturales.

El Earth Art se va a caracterizar por €l uso de materiales naturales: tierra,
arena, barro, agua, Tocas, plantas, etc... Sin embargo, serd su actuacion sobre el paisaje
_entendido éste como otro material _lo que configure la obra.

Su campo de accién es la Naturaleza Fisica, en un sentido amplio, tanto la

exterior natural como la transformada industrialmente; convertida en material artistico
de configuracién, Pero, no se trata de un mero fondo para las obras escultéricas, sino
que se pretende que los espacios del paisaje natural se conviertan en objetos artisticos

mediante alguna intervencion a su estado natural,

Estos artistas descubren las posibilidades de ocupacion del paisaje y definen las
condiciones de sus nuevas situaciones. Asi, se establece una distincién en el
tratamiento del paisaje. Por un lado, surgirén trabajos que empleen el mismo paisaje
como material, es decir, la materia fisica de la obra estara constituida por la tierra;
trabajada mediante cortes, desplazamientos, depreSiones, monticulos, etc.. Este es el
caso de la obra de Michael Heizer titulada <<Double Negative>> Doble Negativo
(L.26) constituida por dos cortes horizontales en el terreno, con el consiguiente
desplazamiento de tierra, en el desterto de Nevada. Por otra parte, ciertas obras de
Earth Art, utilizarén el paisaje como espacio, alterandolo mediante elementos ajenos a
él como pueden ser: asfalto, cemento, telas, plasticos, piedras, etc... Un ejemplo de
este acto de delimitacién de espacio esta constituido por la obra de Walter de Maria
<<Lightning Field>> Campo de Reldmpagos_ (L.36) en New Mexico. Compuesto
por mas de seiscientos postes de acero, distribuidos a lo largo de una milla cuadrada
de tierra desértica. Esta obra se compromete més con una delineacion de espacio en el

paisaje que con un uso del mismo como material.
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En ocasiones, ambas nociones se encuentran unidas y su distincion es dificil de
trazar. El trabajo de Richard Long (L.32) se sitiia en una pesicion-intermedie utiliza el

paisaje como espacio _sus circulos en la tierra parecen delimitaciones del mismo, sus

lineas indicaciones de direccién_ v como fuente de material _su eleccién del material:

ramas, rocas, piedras,...; estd en funcion de su localizacion. .

2) Procedimientos utilizados.

Al hablar de los procedimientos empleados en los Earthworks hemos de

distinguir entre aquellos que se utilizan para la construccién de la obra en su lugar de
ubicacion y los que permiten su divulgacion piblica.

Entre los procedimientos que se nsan <<in situ>> dada la gran escala de estos
trabajos asi como las caracteristicas de los mismos, los medios empleados seran los

mismos que los que definen las construcciones arquitectonicas:
"La mayoria de las obras mas difundidas han requerido de medios mecanicos y

constructivos, propios de las mas costosas obras piblicas". (11)

Una gran parte de estos proyectos exige un equipo de gente especializada y de
maquinaria apropiada. Escavadoras, grilas, camiones, etc... seran necesarios para la
realizacion de las obras. Fl Earth Art reclama procesos arquifectonicos para la
construccion de sus proyectos.

Por otro lado, los earthworks se refieren a trabajos de gran escala que deben ser
vistos en el lugar de emplazamiento, Pero, dado que este fugar normalmente se sitila
en zonas de dificil acceso para el piblico, se impone la E)bligacién de utilizar otros

medios para su difusion artistica. Desde que muchos ejemplos de Land Art no son
portables, la documentacién de los mismos; en forma de fotografia, films, video tapes,

mapas y libros de artista; es crucial para su apreciacion.
Estas obras son dadas a conocer al pablico més amplio a través de la fotografia.

De hecho, artistas como Heizer, Smithson y Long consideran este medio como la

obra. La fotografia no se utiliza para representar sino para visualizar. En cierto modo,
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estas fotografias cumpliran la misma funcién que la obra tradicional. Por supuesto, la

documentacién que se obtiene es forzosamente fragmentaria. Simén Marchan opina:
"La fotografia es una contradiccion respecto a las dimensiones fisicas de las obras. En
ella se mitiga el polo fisico y se acentila el mental. El espectador se ve inmerso en este polo,

debe esforzarse por imaginar la proposicion fotografica ilusoria, pero no atenta a una simple

representacion sino a la continuidad del proceso”. (12)

También es cierto que, dada la extension de espacio que ocupan muchas de las
obras, el uso de la fotografia aérea mejora su lectura perceptual. La fotografia
establece una dialéctica entre presencia y ausencia, entre la presencia de nuestra
experiencia del trabajo y la ausencia a la cual se refiere. Robert Morris ve en este
hecho una gran ironia:

"Una ironia mayor es que la existencia de esta clase de trabajos es temporal y

situacional, hechos para un tiempo y un lugar que mas tarde serd desmantelado. Su futura
existencia en la cultura ser estrictamente fotografica”. (13)

Por otra parte, €l Land Art ha tenido una gran vinculacion con la television y
los videos, ya que estos medios permiten una toma de todo el proceso de la obra en el
paisaje. Acciones como la erosidn, los vientos, las lluvias, etc..; que incluyen un factor
temporal; son recogidas en forma de grabaciones. Como consecuencia, el empleo de
estos medios nos remite a la siguiente pregunta: ;Donde esta la obra, en el lugar fisico
o en la documentacion?. Si esta en el paisaje, como puede acceder el pablico. Y si éste
accede a ella a través de los diversos medios de reproduccién como puede sustraerse a
los mecanismo habituales de distribucion. Lo cierto es que, dado el caracter de los
Earthworks, el medio visual alcanza cada vez mayor relevancia y sin él no existiria la

obra para los espectadores, pues se documenta a través de él.

La escasa materialidad que poseen algunos de los Earthworks explica la
utilizacién de un documento grafico muy particular: -el—msapa. Este, como tal,
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representa el conocimiento intelectual, la convencién linguistica del territorio. Ciertos
Land Projects establecen un paralelismo entre mapa y territorio _entendido éste como
experiencia fisica del hecho sensorial . Esta comparacién entre mapa y territorio
pretende relacionar el conocimiento con la experiencia.

Este documento, el mapa, cobra a finales de los afios sesenta un inusitado
interés. La obra de artistas como Richard Long, Robert Smithson y James Turrell
aparecerd en las galerias de arte en forma de mapas donde se proyecta o se da
testimonio de las acciones invisibles y efimeras, que han sido o pretenden ser

realizadas en el territorio real:
"El mapa, cn estas obras, no es sblouna representacion del terreno, sino un acta que da

fe de que la obra de arte se ha realizado, de que los presupuestos s han cumplido". (14}

Richard Long ha realizado una seri¢ de obras donde considera el plano del
suelo como un lienzo, como una pégina de papel o como un mapa sobre el que se
pueden trazar lineas y dibujos. El acto de caminar se convierte en toda la existencia
fisica del trabajo, y el mapa _que indica el lugar donde se lleva a cabo la accion_en la

prueba que lo verifica,

Oftro artista de esta corriente, Robert Smithson, cuando atn estaba en su etapa
minimalista, comenzo a utilizar mapas en la elaboracion de sus obras. Interesado en el
estudio de la cristalografia, como principio de organizacion formal, pronto se dio
cuenta de que se podia trazar mapas describiendo los cristales. Asi, paso de los
cristales a los mapas. Sacados de su contexto, al ser fragmentados, los mapas se
transformaban en nuevas composiciones en formas abstractas mediante los dibujos

que en ellos se hacian.
"Los mapas de Smithson, tras esta transformacién, representan dos tipos diferentes de
espacio referencial: el contorno de los mapas que forma la tierra y las masas maritimas, ¥y otro

tautoldgico: el dibujo de los mapas en si mismos”, (15)
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Como vemos, la fotografia, el video, los mapas y otros mediosa' han desglazado
los__procedimientos tradicionales de la escultura descubriéndonos ilimitadas

posibilidades.

9, III. II. RELACIONES FORMALES INTERNAS:
DESBORDAMIENTO DE LOS LIMITES, DESCENTRAMIENTO,
SENALIZACION DEL LUGAR Y DIMENSION TEMPORAL.

1) Desbordamiento de los limites.

El problema del limite siempre ha estado presente en la escultura. Ya vimos,
con el Minimal Art, como la escultura comenzaba su andadura hacia una superacion
del limite, Pero, serd con los Earthworks cuando esta superacidén se convierta en
desbordamiento de los propios limites fisicos de la obra.

Los trabajos de Land Art estan dirigidos a sus emplazamientos y no pueden ser
transportados, La falta de limites finitos que poseen los objetos convencionales hace
que, en muchos casos, en estas obras, sea dificil determinar donde termina el trabajo y
donde empieza ¢l paisaje. El grado de interaccion entre estos proyectos y el espacio
ambiental es tan alto que uno no esta seguro si el trabajo consiste sélo en la

manipulacién de los materiales o en la suma de factores ambientales que la obra

implica. Egte tipo de obras explora las soportes fisicos en forma de limites.

2) Descentramiento.

La superacién del centro se consigue plenamente en aquellas obras en las que
la ausencia de limites concretos, reforzada por una ausencia de contorno determinado,
se combina con la gran escala. Este es el caso de muchas de las obras de Land Art, El

tamafio de estos trabajos, que supera ampliamente la envergadura del cuerpo humano,

614



Caracteristicas del Earth Art.

requiere una contemplacion desde el interior de la propia obra. Los Earthworks
reclaman la experimentacién de su espacio mas que su visualizacién como objeto,
cosa que indudablemente no son.

Un claro ejemplo de este descentralizamiento estd constituido por la obra de
Michael Heizer <<Double Negative>> Doble Negativo_ realizada en 1969. Este
trabajo consiste en dos impresionantes desmontes de unos cuarenta y cinco metros de
profundidad, quince metros de altura y nueve de anchura realizados en la parte alta de
ambas cornisas de un profundo desfiladero. En esta obra, los huecos practicados en las
laderas se encuentran enfrentados y separados por el desfiladero a una distancia de
cuatrocientos metros. El centro geométrico de estos dos desmontes se puede calcular
con precision sobre un plano. Sin embargo, su centro fisico no puede ser ocupado ya
que se encuentra situado en la cuenca del desfiladero, en el punto equidistante entre
las dos laderas verticales, a la altura de la meseta. No podemos experimentar la obra
desde su centro, solo podemos situarnos dentro de uno de los dos desmontes y
excéntricamente a la obra, en un extremo mirar hacia el otro, que nos devuelve la
imagen del lugar que ocupamos. Rosalind Krauss expone claramente este hecho:

"Double Negative declara la excentricidad de la posicion que ocupamos respecto a
nuestros centros fisicos y psicolégicos, ya que tenemos que mirar al otro fado del barranco para
ver, como a través de un espejo, el espacio que ocuparmos. La extensién del propio barranco
tiene que incorporarse al recinto formado por Ia obra. Por eso, la imagen de Heizer describe la

intervencién del mundo externo en el ser intemo del cuerpo, estableciéndose alli y formando sus

motivaciones y sus significados". (16)

Este sintoma de excentricidad no es producto de ningln agente externo a la
obra que altera el resultado de su configuracién final sino que se opera desde dentro,

desde la propia estructura o proyecto de la obra. La utilizacién de formas asimétricas y

distorsionadas contribuyen a este hecho.
Este es el caso de <<Spiral Jetty>> Muelle en Espiral_ (L.30) de Robert

Smithson, La espiral siempre ha sido un claro recurso para la generacion de figuras sin
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centro. La obra es una especie de camino sobre el agua de un lago. Esta pensada para
entrar en ella, para recorrer los arcos de la espiral, que se estrecha hacia su centro, al

que se puede llegar andando. Rosalind Krauss comenta sobre este trabajo:

"La experiencia de la obra es como st estuviéramos continuamente descentrados dentro
de la gran extension del lago v et cielo. El propio Smithson, al escribir sobre su primer contacto
con el lugar de su obra, evoca la vertiginosa respuesta de percibirse ¢l mismo como des-
centrado: <<Cuando miraba el sitio, éste reverberaba en los horizontes sugiriendo un cicldn
inmévil, mientras que la luz mévil hacia que todo el paisaje pareciera estar temblando. Un
terremoto latente se propagaba por todo el derredor. De este espacio que giraba surgié la
posibilidad de "Spiral Jetty". Ninguna idea, ningin concepto, ningin sistema, ninguna
estructura, ninguna abstraccién podian ser coherentes en la realidad de esta evidencia

fenomenolagica”. (17)

3) Sedalizacion del lugar.
Ya hemos visto como la sefializacion del lugar no es algo nuevo en la

escultura. Carl Andre, dentro de la corriente minimalista, habia sido el primero en
destacar la importancia de los emplazamientos, y asi lo sefialaba en su concepto de
evolucion escultorica, de la estructura al lugar.

Sin embargo, con los Earthworks, el sentido de la escultura como sefializacién
del lugar sera llevado hasta sus Gltimas consecuencias, Este acto de sefializacion nos
remite a fuentes prehistéricas donde piedras desplazadas, ramas atadas, hendiduras en
el suelo, etc..; eran efectuadas por los hombres como gestos de ordenacién y
apropiacién de espacio. Convirtiéndose asi, en los primeros engayos de articulacién
entre hombre, naturaleza v objeto construido. Si bien es cierto que, el caracter de
magia o ritual que poseian estas sefializaciones no va a ser el mismo en el caso de los
Earthworks,

Al abandonar el ambito inhdspito de la ciudad, los Earthworks buscan lugares
recc’mditqs de la naturaleza rechazando localizar sus obras en el tejido urbano. En este

sentido, las obras de Land Art poseen una gran vinculacién con el entorno en el que se
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sithan. Estas obras se quedan en el sitio donde se han generado perteneciendo desde
entonces a él.

Esta vinculacion al paisaje es la caracteristica mis profunda de las obras de
Land Art, ya que estén ligadas a su emplazamiento y toman gran parte de su contenido
de Ia relacion que establecen con las caracteristicas especificas de un entorno fisico
particular. Son elementos comprometidos ¢ integrados con sus respectivos entornos,
creados para proveer una experiencia unica de un lugar concreto.

Bajo esta perspectiva, <<Lightning Field>> _Campo de Relampagos de
Walter de Maria (L.36), es sin duda uno de los trabajos mas espectaculares. Este
montaje, destinado a atraer los relampagos, sumerge al espectador en el interior de un
paisaje en el que lo finito y lo infinito se reencuentran, en el que el orden llama al
desorden; remitiéndonos al mas puro caracter sefializador del espacio que delimita.

El acto de caminar es una manera de medicion tanto del espacio como del
tiempo. Los caminos te introducen en el paisaje, sefialan los lugares y el hombre
instaura asi su territorio. Richard Long es un claro exponente de este acto. En
ocasiones este artista prolonga la huella de sus pasos por medio de una intervencion en
el terreno (L.32): alinea una serie de piedras sobre el suelo, levanta un monticulo de
piedras en medio de otras extendidas, hace un ligero desplazamiento de la
vegetacion... Elementales en su naturaleza, estos actos _concentracidn, superposicion,
laminado, desplazamiento_ y estos signos _linea, recta, circulo, espiral, aspa ;
modifican la estructura del paisaje y son el testimonio de una presencta, de una marca,
en el fondo, son el resultado de una sefializacion del Iugar.

La mayor aportacién de Robert Smithson fue la de fijarse en el valor del lugar,
del sitio _<<site>> , en la capacidad de sugerencia que tienen ciertos emplazamientos
concretos del espacio. A partir de la idea del <<site>> _sitio_, Smithson elabor6 una
dialéctica con su contrario <<non site>> no sitio_ (L.28). El Site es el lugar concreto
sobre el que Robert Smithson se detiene para trabajar, mientras que el Non Site es la

obra expuesta en la galeria, que suele consistir en arcones con formas marcadamente
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geométricas que contienen muestras de materiales extraidos en el Site, acompafiados
de imagenes fotograficas. En la galeria de arte, el Non Site nos remite al Site.

En estas obras, Smithson no estaba simplemente interesado en el terreno como
otro material escultdrico, sino que éste era el medio sobre el que expresar su interés
por establecer nuevos conceptos de espacio.

Aplicando esta dialéctica, Smithson consideré que si la escultura trataba de

espacio, entonces también deberia tratar de su opuesto, es decir, del no-espacio.
"El <<no-espacio>> de Robert Smithson estd formado por todos aquellos lugares que
s¢ repiten de forma andloga por todas partes del mundo, que constituyen un siempre presente
<<ningun-sitioc>> y que, en extension, Smithson enumera como galerias de arte, museos,

autopistas, multicentreos, gasolineras, restaurantes de comida rapida, cinematégrafos...". (18)

Mientras que, el espacio que tiene cualidad de lugar para este artista son los
desoladores paisajes artificiales que se producen en la explotacion de minas y canteras
y los vertederos de residuos industriales. Su propuesta fue la de actuar sobre estas

heridas producidas al territorio por la industrializacion.

4) Dimensidn temporal.

El factor tiempo habia sido introducido en el arte por el Cubismo con su
<<Teoria de la Simultaneidad>>. En el Minimal Art, la dimensién temporal adquiere
una gran importancia, entendida ésta como el tiempo real que necesita el espectador
para recorrer y percibir la obra, Pero, sera con el Earth Art donde este concepto
experimente un nuevo cambio.

Los Earthworks establecen una triple visién de la dimension temporal:

_ Por un lado, afirman el tiempo real, como el tiempo fisico que necesita el
observador para recorrer la obra, Este tiempo, en comparacion con el utilizado en las
obras minimalistas, es notablemente mayor debido al empleo de una escala gigantesca
en estos ftrabajos. Al adquirir los Earthworks la escala del territorio, grandes

extensiones deben ser recorridas con el fin de obtener una mejor comprensidén del
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trabajo. En muchas ocasiones, la falta de limites fisicos de la obra, al menos para
nuestra percepeion y nuestro campo de vision, hace que la imagen que obtenemos del

trabajo sea fragmentaria. A veces, solamente mediante una vista aérea podemos
percibir la totalidad del trabajo.

_ Otra nueva nocidn que se desarrolla con estos artistas es la del tiempg
geologico, entendido éste como las edades de la tierra. Las rocas, las montafias, los
arboles,...; al practicarles cortes en su superficie nos marcan en estratos su edad. Este
tipo de tiempo también incluye los ciclos solares. Los trabajos de Nancy Holt apuntan
a una vision de las distintas posiciones de la tierra, el sol y las estrellas; creando
lugares permanentes desde donde percibir estas acciones. Los materiales utilizados por

esta artista son rocas, acero y ocasionalmente agua. La propia Holt escribia:
"El tiempo no es sélo un concepto mental o una abstraccién matematica en ¢l desierto.
Las rocas en la distancia no poseen edad. Han sido depositadas en capas hace cientos y miles de

afios. El tiempo toma asf una presencia fisica”, (15)

Michael Heizer, influido por el estudio de la arqueologia, estd también
comprometido con ¢l tiempo geologico de la tierra; y en funcion de él elige los

emplazamientos para sus obras.

_ Por tltimo, destaca el tiempo efimero en estos trabajos. Al considerar la
naturaleza como soporte de experimentacion, se establece una competencia entre la
accién del hombre y la de la inmensidad de la naturaleza. El efecto de esta Gltima es
sin duda mayor y condiciona la obra. El tiempo se convierte en una condicion basica:
cambio de estaciones, erosion, lluvia, viento,... Todo ello altera el paisaje, y como

consecuencia la obra, que en ocasiones llega a desaparecer. Estos efectos, al no poder
ser controlados por el hombre, cultivan la naturaleza en un sentido procesual, de

continuo cambio; desapareciendo la nocién tradicional de perennidad y subrayando su

caracter efimero,
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Heizer y de Maria entienden sus obras como la accién humana y geoldgica de
los diversos elementos metereologicos. Para Oppenheim el arte es un modo de
interrumpir la matriz que va configurando las actividades naturales y humanas. Se
interesa, asimismo, por el cambio _transplantes, descomposiciones, transformaciones
de energia . Long subraya la nocion de lo efimero a través de la accion del viento
natural o artificial.

Simoén Marchan Fiz observa un caracter metaférico en la dimensién temporal

del Land Art:
"El punto de partida de estas obras es la composicion yuxtapuesta del
<<assemblage>>, con la premisa de que solo el ambiente real puede ser verdaderamente real.

En ellas es frecuente el uso de la naturaleza de un modo metaforico”. (20)

9. IILIII. RELACIONES FORMALES EXTERNAS: ESCALA
DEL TERRITORIO, RECHAZO A LA CONVENCIONAL
COMERCIALIZACION DEL ARTE Y EMPLAZAMIENTOS
REMOTOS.

1) Escala del territorio.

Uno de los logros mas importantes de la escultura en las illtimas décadas ha
sido la utilizacion y el dominio de la gran escala, Esta escala ha ido superando al
propio objeto escultérico, ha invadido las salas de la galeria de arte, para terminar
rectamando todo el espacio abierto de la naturaleza. En este gran salto, la escultura ha
conseguido liberarse plenamente de la pintura e independizarse de su servidumbre
respecto a la arquitectura. En esta evolucién, la escultura ha considerado el paisaje, el

territorio, la naturaleza, en general; como un objeto de arte, como un material mas
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sobre el que el artista puede proyectar su sensibilidad trasnformandola, alterandola y
manejandola.

El empleo del territorio, como soporte fisico en esta cormriente artistica, ha
obligado a sus artistas a la utilizacion de una escala desconocida en el arte, la escala
del territorio. Javier Maderuelo resume este hecho:

"Las escalas gigantescas cambian el sentido de la escultura y, en general, de lo
construido. La escultura ha sido, desde sus origenes, algo que se ha erguido, sea cual fuere su
tamario, desde un diminuto fetiche hasta un colosal monumento. Una escultura sobresalia,
abultada sobre el plano en ¢l que se apoyara. Pero las grandes escalas que maneja el <<land
art>> son tan gigantescas que las obras no pueden erguirse, y s tienen que desarrollar en la
dimension horizontal reptando por el territorio. Estas obras, por lo tanto, requieren un nuevo
tipo de pereepeion, no sélo porque la escultura carezea de centro, al no poder abarcar los limites
de su contorno, sino porque estas escalas tan gigantescas han abandonado el campo de lo
visual". (21)

Como vemos, el uso de este tipo de escala ya no pertenece al orden de lo visual
_recordemos que nuestra percepcion es finita y limitada , sino que se instaura en una
categoria abstracta. Es cierto que en muchas ocasiones se pueden percibir fragmentos
lo suficientemente extensos como para que el cerebro reconstruya la totalidad de la
obra; pero en cualquier caso el conocimiento o la experiencia de la misma solo la
obtenemos recorriendo la obra desde el suelo o visualizindola desde un avién.

John Beardsley ha distinguido un doble sentido en el uso de la escala que

hacen los earthworks _la escala imnediatamente discernible y la escondida _:
"Mientras todos los land proyects considerados aqui tienden hacia la gran escala y

emplean ésta para sus fines expresivos, la escala asume diferentes caracteristicas”. (22)

Segiin Beardsley, por un lado se sitiian aguellos trabajos en los que la escala es

visnalizada en seguida, En obras como <<Running Fence>> de Christo; debido a la
eleccién del lugar un territorio con colinas y a que la obra se alza verticalmente sobre

el paisaje, a pesar de su conjunto horizontal; somos capaces de percibir grandes
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fragmentos del trabajo y poder reconstruir su totalidad. En esta obra, la escala es
inmediatamente discernible.

En ofro orden se sitia <<Las Vegas Piece>> _Pieza de Las Vegas de Walter
de Maria, donde la escala esta escondida. Se trata de una franja de un metro ochenta
centimetros de anchura por casi cinco kilometros de longitud. Labrada en linea recta
en una extensa llanura que carece del mas minimo desnivel, se emplaza en el desierto
de Nevada. La obra no sobresale del suelo, no se yergue, s solo un cambio de textura
efectuado en el terreno por una excavadora que ha suprimido la vegetacion con un
ancho surco. Un espectador situado en la obra 'y alineado con ella posee un escorzo
tan forzado que la longitud del trabajo pierde todo sentido y proporcion, carece de
limites. La linea se esfuma para perderse totalmente y hacerse invisible. Este efecto es
conseguido mediante la eleccién de un lugar tan plano que ninguna prominencia del
terreno evidencia la existencia de un surco. Como exponiamos con anterioridad, la

eleccion del lugar es un factor primordial en los Earthworks.

En las obras realizadas a la escala del territorio, los artistas no pretenden del

espectador la completa percepcién de la obra. Esta es pensada, proyectada y realizada
teniendo en cuenta el hecho de que la escala, la horizontalidad y la perspectiva van a
proporcionar una imagen parcial; creando, por consiguiente, un conflicto entre lo

conocido y lo percibido por el espectador.

2) Rechazo a la convencional comercializacidn del arte

A raiz del Minimal, el arte comprob6 que la galerfa o ¢l museo imponia ciertas
limitaciones, En realidad, la galeria se habia convertido en el <<marco artistico>> de
la obra,

El Land Art rompe con las ligazones tradicionales del objeto, con las galerias y
los museos, apropiandose de la naturaleza de un modo estético y artistico. El

alejamiento del ambiente urbano a zonas de montafia, mar o desierto; evidencia su
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renuncia a lo industrializado, a la sociedad de consume vy, en definitiva, a la
convecional comercializacion del arte.

Para Heizer, 1a ciudad da la ilusion de que la tierra no existe. Este artista llama
a sus Earth Proyects: "La alternativa al sistema absoluto de la ciudad". (23)

Smithson formulaba de la siguiente manera su protesta contra el sistema
museistico:

"Un trabajo de arte cuando se ubica en una galeria pierde su carga y se convierte en un
objeto portabie o en una superficie desligada del mundo exterior... Los trabajos de arte vistos en
estos lugares, parecen que sufren de alguna clase de convalecencia artistica. Son vistos como
muchos invalidos innanimados, esperando que los criticos s¢ pronuncien sobre su aceptabilidad

o inaceptabilidad". (24)

Los Earthworks se resisten a la clase de venta y comercializacion a que la
mayoria de los objetos portables est sujeta. Remiten a los lugares donde se ubican,
evitando el tradicional mercado artistico. A causa de la escala empleada, a su

interaccién con el paisaje _del que no pueden ser extraidos_y a su caracter efimero; se

resisten a ser coleccionados o poseidos. Este rechazo a la nocién mercantilista del arte

hizo que estos artistas se negaran a considerar su obra como una mera mercancia,

3) Emplazamientos remotos.
Al rechazar los elementos convencionales de la comercializacion artistica v,

por consiguiente, en su alejamiento de los museos, las galerias y la ciudad; los artistas
del Earth Art volvieron sus ojos a la naturaleza, al paisaje y a parajes remotos aislados
del 4mbito inhdspito de 1a ciudad.

La mayor parte de los Earthworks se localizan en éreas no demasiado
accesibles de los Estados Unidos, en zonas desérticas que parecen estar esperando ser
convertidas en arte (L.39). La eleccién de estos paisajes, acentiia ain més el carécter

antiurbano y el rechazo a la ciudad de estos proyectos. El Earth Art parece haberse
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refugiado en lugares lejanos como en un recuerdo necesario de la actual opresion de la
naturaleza.
Simén Marchan ha delatado cierto sentido romantico y antiurbano en el Land
Art;
"Y a pesar de que se le puede considerar como un acto de protesta mitigada contra la

artificialicad del paisaje moderno civilizado, ha operado mas como sintoma que como deuricia,

Es posible incluso referimos a ¢l por su cardcter romantico y antiurbano". (25)

Localizados en areas remotas e innabitadas, los Earthworks no son ciertamente
pliblicos en términos de localizacion o entendimiento. Implicita en esta conviccidn,
esta el deseo de una nueva audiencia. El plblico masivo no tiene un facil acceso a la
contemplacién de estos trabajos: grandes distancias han de ser recorridas para llegar a
sus emplazamientos, dificiles terrenos hacen que en ocasiones s6lo se puedan alcanzar
estas localizaciones andando o en avién. En definitiva, los Earthworks proponen una
nueva dialéctica arte-audiencia.

Estos artistas buscan la naturaleza impoluta, de ahif su retiro a parajes alejados
de los nucleos de poblacién donde la discusion entre lo publico y lo privado carece de
sentido. Son artistas expulsados de la ciudad, expulsados del espacio piblico. Todo

ello encarna una gran contradiccion:
"El caricter social, de <<arte publico>>, que pretenden algunas de estas obras, parece
entrar en contradiccién con los recénditos parajes donde son instaladas. Su caracter
monumental, carece de espectadores reales. El monumemto se convierte asi en una

conmemoracion de si mismo, en un elogio del arte por el arte". (26)

Lo cierto es que estos comportamientos resultan extraordinariamente
novedosos y, en st momento, fueron valorados de una manera muy positiva. No
obstante, el hecho de que las acciones en si, s6lo pudieran ser vistas por muy pocas
personas, dificulté enormemente el que estas actividades no tuvieran una mayor

repercusién. El pablico en general las desconocia, y cuando llegaba a tener noticia de
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ellas a través de fotografias, filmaciones o reportajes hacia ya tiempo que se habian
producido. No hay duda, de que este factor desencadenaba un desfase importante
entre la ejecucion artistica y su asimilacién,

Por ofra parte, era necesario poseer un bagaje importante que permitiera una
aproximacion a estas actividades y nuevos comportamientos.

Pero, al margen de estas consideraciones, es imprescindible destacar la
importancia del Earth Art como movimients gue culmina el proceso—de

desmaterializacion que el arte habia

un polo més mental que fisico en el arfe, como prelndio del Arte Conceptual.

9. IV. ESPACIO EN EL EARTH ART.

La morfologia de muchos de los Earthworks, el volumen que encierran, el
empleo de una gran escala, los propios procedimientos constructivos, los materiales
utilizados y hasta el caracter funcional de algunas de estas obras; plantean la evidencia
de que la escultura ha dado un salto cualitativo hacia el dominio de un espacio que
hasta entonces le habia sido extrafio, Al desbordar sus propios limites fisicos, los Land
Projects conquistan un espacio desconocido, expansivo ¢ ilimitado. Varios principios

van a caracterizar el uso que el Earth Art hace del espacio:

1) SUPERACION DEL ESPACIO CARTESIANO,

El pensamiento cartesiano habia inducido a crear en nuestra mente un cubierto
por una cuadricula ideal. Sin embargo, los artistas concepto de espacio isétropo, del
Land Art logran superar la trama cartesiana y el concepto de espacio euglidiano,

cargando a éste con un contenido de caracter mas simbélico y emotivo. Estos
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proyectos, a pesar de sus contradicciones, han sugerido una serie de nuevas visiones

de espacio, paisaje y naturaleza:
"Ha extendido conceptos como los de belleza o sublimidad desde la naturaleza en su
estado salvaje, o reordenada por el gusto estético del hombre, hasta la naturaleza en algunos de
sus estados alterados o, incluso, degradados”. (27)

2) MATERIALIZACION DE LUGARES.

Ya hemos visto la importancia que concede el Earth Arta la eleccion del lugar.
Dicha eleccién no se sitiia solamente en términos de ubicacion o emplazamiento Sino
que se erige como aspecto configurante de Ia obra.

Este hecho no puede sino remitirnos a <<la Teoria del Lugar>>, que en su dia
formulé Aristoteles. Su concepcion biologica del Universo y del espacio le llevo a
postular la importancia del lugar como contenedor de los cuerpos, como receptaculo
para la materia.

En funcién de ello, mas tarde, Heidepger afirmaria que la escultura es una

materializacion de lugares:

"2 mutua implicacion de arte y espacio tiene que ser pensada a través de la
experiencia de lugar y de entomo. El arte como escultura; no es una conquista del espacio. La
escultura no seria una confrontacién con el espacio.

La escultura seria una materializacion de lugares que. abriendo un enterno y
permitiéndolo, mantienen lo libre congregado en si, lo cual confiere una permanencia a cada

cosa y a los hombres un habitar en medio de las cosas". (28)
El paralelismo entre el pensamiento aristotélico-heideggeriano y los

Earthworks no puede ser mas patente. Esta obras se erigen como seflalizadoras de

lugares que, mediante la accion del hombre-artista, se materializan.

3) ESPACIQ EXPERIMENTADO.
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Las obras del Land Art nos transladan a un espacio vivido, un espacio
expertmentado mediante el cuerpo. El camino, la ruta, el viaje, son proyecciones en el
espacio, sobre ¢l suelo, de ese movimiento intencional que produce el cuerpo humano,
Mediante €I, y en concreto mediante las propias dimensiones corporales, se mide
expontaneamente las cosas y las distancias que nos separan de ellas. Estas

apreciaciones nos sitlan de pleno ante el pensamiento de Merfeau-Ponty y su

Fenomenologia de 1a percepcidn:

"El advenimiento del hombre cualifica al espacio, le da un sentido radicalmente nuevo,

hace de €] un nuevo cosmos, es decir, una armonia”. (29)

El cuerpo humano estd orientado, su misma constitucién presenta una
estructura de orientacién que, con sus relaciones diversas con el espacio ambiente,
determina la diferenciacion de sus drganos y dirige su crecimiento, Mientras que, el
espacio de la ciencia es abstracto y homogéneo, el espacio cosmico se <<desgarra>>
en el momento de la apariciéon de mi cuerpo y se diferencia en su relacién con él,
Finalmente, el ser vivo recorre el espacio circundante y, en cierta medida, se apropia

de €l, lo conquista,

Todas estas premisas van a caracterizar las obras de los artistas del Land Art.
Robert Morris pretendia crear una obra lo suficientemente amplia y compleja como
para requerir que el espectador tuviera que desplazarse dentro de ella para
comprenderla. El escultor, interesado por la Fenomenologia de Merleau-Ponty, intenta
crear un espacio que excite las facultades de percepcion de los visitantes, procurando:

"Una experiencia de una interaccion entre el cuerpo que percibe y el mundo que admite
completamente, que los términos de esta interaccion son tanto temporales como espaciales, que

la existencia es proceso, que ¢l arte misme es una forma de comportamiento...". (30)

4) ESPACIO TEMPORALIZADO.
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Las obras del Land Art se ubican en un espacio y un tiempo real. Se apropian
del espacio mediante el tiempo procediendo a lo que se ha llamado experiencia

temporal del espacio.

Ciertamente, debemos a los artistas del Renacimiento la conquista del espacio
y ¢l correspondiente prodigio técnico de haber conseguido encerrar en un diminuto
marco la inmensidad del cosmos. Sin embargo, a esta conquista del espacio le faltaba
dar atn otro paso para llegar a una completa plenitud: requeria la conquista o

consciencia del tiempo, Segin Francisco Calvo Serraller:
"No hay, desde luego, una mejor definicion de lo modemo, empezando por el sentido
etimoldgico del término, que lo que por naturaleza esta sometido a las leyes del tiempo, lo
. esencialmente temporalizado. En este sentido, arte modemo no quiere decir otra cosa que arte

temporalizado, dominado por un ritmo implacable de sucesion, de sucesos, de cambios”. (31)

Segun Serraller, la conquista del espacio implica una sabiduria concéntrica, que
nos remite a la reduccién fisica y simbélica del mundo infinito en esa metafora que
[lamamos cuadro; mientras que la posterior conquista del tiempo implica una sabiduria
centrifuga que concluye en una experiencia de ruptura con cualquier Hmite que
pretenda cerrar real o virtualmente el espacio, y que, por tanto se sale literalmente del
marco para recorrer libremente ¢l mundo, transformandose, la obra resultante, en una

metafora de la vida.

La obra rebasa sus propios limites y se expande en todas direcciones
incorporando ilimitadamente el espacio a su paso. Este es el objetivo de la mayoria de
los Earthworks.

Richard Long, mediante el acto de caminar, no hace otra cosa que medir el
espacio mediante el tiempo. De hecho, muchas de sus obras se definen mediante estas
dos coordenadas: <<A 626 MILE WALK IN 20 DAYS>> _Camino de 626 millas en
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20 dias_. Long efectita una crénica de sus viajes como testimonios temporales de

distancias,

5) ESPACIOS EXCITADOS,

Los emplazamientos elegidos para efectuar los Earthworks son paisajes muy

particulares. En ocasiones, resultan turbadores debido a que geolégicamente son zonas
que han sufrido movimientos de terreno, alteraciones, etc... Se encuentran en lugares

de dificil acceso y cargados de significados.

La terminologia de <<espacio excitado>> ha sido definida por la escuitora Eva
Lootz;
"Esos espacios geogrficos en los que desde hace decenas de siglos el hombre ha

insistido en arrancarle fragmentos de piedra son lugares que Eva Lootz define como <<espacios
excitados>>", (32)

Esta tentacion por excitar el espacio no es nueva, El hombre primitivo cargaba
el espacio con significaciones magico-rituales.Los artistas del Earth Art pretenden
reinterpretar las canteras como una gran escultura que con el paso del tiempo, va

cambiando los contornos.

El propio Smithson admite su preferencia por tales paisajes perturbados:

"Mi propia experiencia me dice que los mejores sitios para <<earth art>> son sitios
que han sido alterados por la propia naturaleza. Por gjemplo, <<Spiral Jetty>> estd construida
en un mar desecado y <<Broken Circle an Spiral Hill>> en una cantera de arena, Estos terrenos

estan cultivados o reciclados por el arte>>. (33)

temporalizado que la escultura jam4s hubiera pensado poder alcanzar.
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9. V. ESCULTURA EN EL EARTH ART.

Al hacer un andlisis de los principales representantes del Earth Art vamos a

establecer una doble distincidn:

1) Por un lado, estan aquellos que alteran el paisaje mediante cortes,

desplazamientos, acumulaciones de tierra, etc.. Utlizandg siempre materiales
extraidos del propio paisaje. En este grupo figuran M. Heizer, R. Smithson, R.
Morris, R. Long y D. Oppenheim.

2} En otro orden, se sithan aquellas obras que producen infervenciones en el

paisaje mediante alglin elemento ajeno a él: tubos de cemento, postes, sombrillas,
plasticos, luz, etc.. Aqui se podrian incluir: W. de Maria, Christo, Nancy Holt v

James Turrell.

9. V. . ALTERACION DEL PAISAJE: MICHAEL HEIZER,
ROBERT SMITHSON, ROBERT MORRIS, RICHARD LONG Y
DENNIS OPPENHEIM.

El principal interés de MICHAEL HEIZER ha residido siempre en los
binomios masa-escala y forma-localizacion. Las obras de este escultor guardan una
intima conexién con el pasado. Hijo de un arquedlogo, su padre le introdujo muy
pronto en el mundo de los monumentos prehistéricos, particularmente en los de la
Amertca precolombina.

Heizer se especializo en realizar grandes excavaciones en zonas desérticas que,
con el paso del tiempo, estdn destinadas a desaparecer por la propia accién
climatoldgica. Estos cortes o desplazamientos de masa en el paisaje han sido vistos

por algunos criticos como reminiscencia del gesto abstracto-expresionista, en la
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naturaleza. Localizados en zonas desérticas, el propio artista explicaba que eligid el
desierto para muchas de sus obras porque le proporcionaba ese tipo de espacio virgen,
silencioso, y casi religioso que el escultor requeria para su trabajo.

En 1969 realizd <<Displaced-Replaced Masg>> Masa Desplazada-

Reemplazada_. Esta obra era una clara alusion al traslado de los grandes monolitos

que forman el Coloso de Memmon en Egipto. Consiste en un gran bloque de piedra
que ha sido extraido del terreno para posteriormente volver a ser emplazado en él:

insertandose en un hueco ciibico de las mismas dimensiones del bloque.

Pero sin duda su obra mas notable y ambiciosa ha sido <<Double Negative>>
_Doble Negativo_ (L.26). La obra consiste en dos inmensos cortes en la superficie de
una llanura, alineados uno frente al otro, y separados por una gran depresion natural,
Las grandes dimensiones que posee el trabajo, obligaron a desplazar 240.000
toneladas de tierra. Esta obra afirma claramente su distincion respecto a la escultura
tradicional. Mas que una forma que ocupa espacio, con una superficie delineada por
limnites y un volumen interno; <<Double Negative>> estd compuesta de espacio en si
misma: es un vacio. Aunque masiva en escala, apenas es palpable. Mientras que la
mayoria de los Land Projects son trabajos aditivos, esta obra desplaza el material, es
decir, ha sido realizada mediante sustraccién, El resultado es sorprendente: uno no
espera que una forma negativa, un espacio vacio logre tener tal presencia. Escavada en
la llanura, la pieza es dificilmente visible hasta que uno no estd virtualmente en los
cortes. Cuando te introduces en la obra, mediante una rampa de tierra, experimentas el
pasado y el presente del paisaje _capas de estratos_, asi como, el efecto de la erosion
continua a que la pieza estd expuesta y su caracter excéntrico _como espectador no
puedes situarte en el centro fisico de la obra ya que se encuentra ocupado por una gran
depresién . Esta obra fue comisionada por la Dwan Gallery de New York.

El proposito de Heizer era crear arte, no una nueva forma de paisaje; aunque

era consciente que las asociaciones con éste eran inevitables,
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ROBERT SMITHSON se sitia como uno de los grandes creadores de

Earthworks. Tanto su pensamiento como su obra han ejercido una influencia

considerable en generaciones posteriores.

Este artista comenzd su carrera con una serie de obras minimalistas, en

particular, con piezas modulares, realizadas entre 1964 v 1968. Sin embargo, su
estética se alejaba de los austeros y reduccionistas discursos del Minimalismo. De esta
época son obras como <<Mirror Stratum>> Estrato de Espejo_ (L..29) que ofrece una
compleja experiencia visual. Desde cierta distancia, contorno y estructura son
claremente visibles, pero cuando te acercas, multiples reflejos distorsionan la
experiencia visual. En alusidn a su titulo, la pieza se configura como estratos
geologicos de la tierra, siendo a la vez abstracta y organica. Esta dicotomia sera un
motivo recurrente en el arte de Smithson.

En 1968, comenzé la incorporar elementos naturales como piedras calizas,
carbon y grava; en esculturas que €] denominé Non-Sites (L.28). El Non-Site, como ya
hemos mencionado anteriormente, se compone de fragmentos de elementos que han
sido transportados desde el emplazamiento geoldgico v montados en contenedores
dispuestos geométricamente en la galeria o en el museo. El Non-Site remite al
espectador al Site o lugar de origen de donde han sido extraidos estos materiales. El
Site se representa en la galeria mediante mapas, cartas o fotografias. Este nuevo

dialogo entre interior-exterior se basa en una dialéctica que Smithson resume asi, (34):

LUGAR NO LUGAR

1. Limites abiertos Limites cerrados

2. Serie de puntos Desplazamiento de la materia
3. Coordenadas externas Coordenadas internas

4. Sustraccion Adicion

5. Certidumbre indeterminada Certidumbre determinada

6. Informacion dispersa Informacion concentrada
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7. Reflexién Espejo

8. Borde Centro

9. Un enclave (fisico) Ninguna parte (abstracto)
10.Varios Uno solo

Este artista pronto se di6 cuenta de que la galeria podia ser una prisién y busco
liberarse de ella mediante otros emplazamientos. Hacia 1969 comenzé sus
Earthworks. Quiza, el més famoso de ellos ha sido <<Spiral Jetty>> Muelle en
espiral  (L.30). Construida en 1970, es una inmensa espiral de cuarenta y nueve
metros de diametro. Hecha de barro, cristales de sal, piedras y agua, se enrrolla sobre
si misma en el agua rojiza del Gran Lago Salado de Utah. Esta obra se inspira en todo
momento en el movimiento fluctuante, hacia la periferia y de vuelta al centro, Maggie
Gilchrist y James Cingwood, en el catalogo de la exposicion que el IVAM dedico a
Robert Smithson, han dicho de ella:

"Dispuesta en capas como estratos, deniro de la amplia dialéctica de la ciencia y el
arte, la naturaleza y la cultura, existe una subserie de oposiciones en constante dialogo
_realidad/ilusion,  integracion/desintegracion,  creacion/destruccion,  fragmento/conjunto,
espiritual/poluto, contenido/no contenido, museo/mina, aquifalli, Site/Nonsite, abierto/cerrado,
claro/turbio, estructura/fango, flujo/cesacion_ e incluso, a veces, un estado de inversion radical
y perturbador", (35)

La eleccion del lugar para su ubicacion no fue aleatoria. El Gran Lago Salado
estuvo en tiempos conectado con el océano mediante un canal subterraneo. Excéntrica
en su configuracion, la obra se revela en medio del lago como un enorme remolino. En
la actualidad, se encuentra sumergida bajo el agua del lago.

En 1971 Smithson construia <<Broken Circle>> y <<Spiral Hill>> _ Circulo
Roto y Colina en Espiral_, basados en la misma simetria de opuestos: semicirculos de
agua y tierra, espiral y canal.

| n 1973, mientras estaba inspeccionando el lugar para lo que seria su iltimo

E ,

Earthwork <<Amarillo Ramp>> Rampa Amarilla_, Robert Smithson moria en un
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accidente aéreo al estrellarse la avioneta donde viajaba. La obra fue concluida por su

esposa, la también escultora, Nancy Holt.

Una serie de puntos comunes subyacen en el trabajo de este artista:

_ Caracter entrépico, como tendencia de los sistemas a disolverse, de las cosas
a decaer. La entropia trata sobre la irreversibilidad de la destruccion, la cual, en manos
del artista, puede llegar a ser una posibilidad contradictoria al ser recuperada en un

proceso creafivo.

_ Eleccion de zonas devastadas industrialmente, al poseer estos lugares un alto

interés entropico. Smithson se proponia recuperar areas dafiadas o heridas por la

industrializacion en términos artisticos.

_ Conciencia del tiempo geolégico. En su escrito <<Sedimentation of Mind:
Earth Projects>> Una Sedimentacion de la mente: proyectos de tierra Smithson
sefialaria la importancia del tiempo geoldgico:

"Los estratos de la Tierra son un museo confuso. Embebido en el sedimento se
encuentra un texto que contiene limites y fronteras que escapan al orden racional y a las
estructuras sociales que confinan al arte. Con el fin de leer las rocas tenemos que ser
conscientes del tiempo geologico, y de las capas de material prehistorico que hay sepultadas en
la corteza terrestre. Cuando se examinan los emplazamientos en ruinas de la prehistoria, se ve
un monton de mapas destruidos que trastornan los limites historicos de nuestro arte actual.
Unos cascotes de logica se enfrentan al observador cuando éste contempla los niveles de
sedimentacion, Las reticulas abstractas que contiene la materia prima son observadas como
algo incompleto, roto y despedazado”, (36)

De alguna manera, Smithson planted una nueva visién del monumento.

argumentando que log Earthworks podian ser medios para recuperar la tierra en
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En 1971, ROBERT MORRIS tuvo la oportunidad de realizar uno de sus
grandes proyectos de Earth Art cuando fue invitado a participar en una exposicion
holandesa. Para esta muestra, construy¢ <<Qbservatory>> Observatorio  (L.31). Al
concluir la exposicién, la obra fue demotida; pero dado el interés del proyecto, seis
afios mas tarde se reconstruyd, ligeramente ampliada, sobre un terreno muy llano.

La obra estd formada por dos amllos concéntricos de tierra. El diametro
exterior del conjunto tiene casi noventa metros, mientras que el interior veinticuatro
metros por tres de alto. El anillo exterior se constituye por tres tramos de muro de
contencion y dos canales con agua que completan la circunferencia. La entrada al
conjunto se efectiia por una apertura triangular, situada al oeste. Una vez dentro del
recinto, se percibe el circulo interior al que se puede acceder, a su vez, por otras tres
aperturas, todas ellas con una orientacion especifica marcando los puntos de la salida
del sol en los solsticios de verano e inviemo.

La obra guarda un gran paralelismo con monumentos prehistéricos como €l de
Stonehenge pero, también, posee un cierto caracter arquitectonico:

"Las dimensiones de la obra, ¢l movimiento de tierras realizado, las caracteristicas de
limite y barrera que tienen los anillos concéntricos, ast coma el hecho de que se pueda penetrar

en su interior, y que ésta penetracion se haga a través de una puerta, salvando un umbral, son

caracteristicas similares a las que definirian a cualquier obra arquitecténica”. (37)

La obra de Morris nos remite a modelos de demarcacién de espacio, tales como

el cobijo, el observatorio, el laberinto, Para J. F. Pirson:
"E] observatorio, como la montafia, inscribe las ideas verticales del espacio,
determinando un punto alto, entre cielo y tierra, que materializa [as relaciones fisicas, sociales y
simbélicas entre grado de altura, grado de vision y grado de prestigio. El laberinto, por su parte,
tiene un valor de iniciacion y de proteccion y su recorrido es una experiencia de accidn, el
llamamiento de un centro que puede ser un lugar de concentracion de fuerzas, un lugar, en

definitiva, a investir, a habitar por el hombre que ha recorrido este camino”, (38)
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Robert Morris pretende diferenciar esta obra de la mayoria de los Earthworks,
Asi, en una entrevista realizada en 1977 diria:
"Creo que es diferente en el sentido como enfoca el espacio (...) Yo estoy interesado en
los espacios en los que se entra, a través de los que s pasa, espacios literales, no solo una linea
en la distancia sino una clase de espacio que el cuerpo puede ocupar y a través del cual se puede

mover", (39)

En el fondo, estos recorridos v estas demarcaciones proponen un rito de

articulacién entre el hombre v su medio, inscribiéndose en un orden necesariamente

temporal. No sélo la escala del trabajo y su configuracion invitan al espectador a
experimentarlo en el tiempo; sino que nos remiten tanto a un tiempo solar
_alineaciones de las distintas aperturas en funcién del sol , como humano

_reminiscencias de trabajos prehistoricos_.

RICHARD LONG constituye uno de los representantes britAnicos mas
importantes del Land Art, Dada su repercusion internacional se incluye en este estudio
de la escultura norteamericana del periodo de 1965 a 1975. Su obra se ha llevado a
cabo por todo el mundo. En su condicién de viajero infatigable, Long ha recorrido
NUMErosos parajes.

Siendo todavia un estudiante, en 1967, Richard Long realizé sus primeras
esculturas efimeras en el paisaje y fue a partir de esta fecha cuando comenzé ta mayor
parte de sus obras. '

Este artista no comparte, como sus contemporaneos americanos, un impulso
masivo hacia la tierra. Sus trabajos son més privados y se dirigen a un determinado

paisaje. Sin embargo, al igual que ellos, descubre la importancia de los materiales de

un lugar especifico y su manipulacién como un tipo de marca o sefial de su presencia.

Para Long la-escultura se-identifica-con-eHugar:

"Mis esculturas exteriores son lugares.

El material y la idea son el lugar; escultura y lugar son lo mismo.
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El lugar ¢s aquello tan lejos que el ojo puede ver desde la escultura. El lugar para una
escultura se encuentra caminando. Algunos trabajos son la sucesion de lugares particuldres a lo
largo del camino, por ejemplo, <<Milestones>>. En este trabajo, caminar, los lugares y las

picdras; todos tienen igual importancia. (40)

La mayoria de los trabajos de Long parecen ser trazos fisicos de alguna clase
de ritual privado. Como gran parte de los proyectos monumentales, estas obras se
involucran con el paisaje, bien como lugar, bien como material; y nos remiten & €l
como prueba de 1a presencia del artista.

La actitud de Richard Long hacia el paisaje incluye varias propuestas:

__Sus piezas en el paisaje normalmente se componen por el agrupamiento de

materiales disponibles en él: piedras, rocas, palos, lefios, etc...

_ Otros trabajos son el resultado de su intervencion en la vegetacion del lugar:

flores que se cortan en una determinada configuracion, hierba pisada hasta que la

huella del camino aparece, etc...

_ En ocasiones, no existe una presencia tangible en el paisaje, sino que simples

paseos, con una duracién y direccion determinada, documentados por mapas y

fotografias; constituyen la obra,

Long, al igual que Smithson, establece un dialogo especifico entre las piezas de
interior y las de exterior, Sin embargo, en el caso de Long este didlogo no se resuelve

en términos dialécticos de confrontacién de opuestos. Sus trabajos de exterior,

generalmente, se relatan mediante un mapa o fotografia de la pieza que existe, no
solamente como documentacién sino, como trabajo independiente de arte.

Por ofra parte, sus obras de interior para museos 0 galerfas se forman con

piedras, palos o barro extraidos de los alredores de la ciudad y agrupados en
configuraciones geométricas y sencillas como lineas, circulos cuadrados o espirales.

Estas obras poseen miltiples referencias para Long:
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“El circulo comparte €l conocimiento comin. Pertencce iguaimente al pasado, al

presente v al futuro". (41)

Para este artista el uso de las piedras tiene una especial significacién. El amor
del hombre por las piedras tiene un fundamento temporal, un carater durable. Segim

afirma Calvo Serraller:

"Desde el punto de vista de la simbologfa, existe una relacion estrecha entre ¢l alma y
la piedra. En determinadas culturas, esta relacion queda subrayada en la costumbre de
amontonar piedras que representan simbolicamente el alma colectiva, Pero no acaba ni mucho
menos ahi el catilogo de acepciones simbdlicas de la piedra, que pueden asismismo representar
el doble movimiento de subida y bajada, o, segun se hallen en estado bruto o talladas, la libertad

v la sevidumbre", (42)

Long no talla las piedras y raramente Ias traslada del lugar donde las encuentra.
Cuando hace un montaje en una galeria o museo, busca las piedras en los alrededores,

recorriendo parajes proximos al centro urbano.

El camino es otro de los rasgos de este artista. Un paseo es tan real como una
piedra para Long, pero es necesario reforzar las huellas de éste si se quiere garantizar
su perdurabilidad. Asi, caminando repetidamente por un mismo lugar y en una misma
direccion, se dejan una serie de huellas que forman un camino que posteriormente sera

fotografiado o levantado en un mapa para dejar constancia definitiva del trayecto.

Para Calvo Serraller, Long posee una condicion de artista moderno, extraviado,
de caminante solitario, de cronista, en el fondo, de una persona que lieva el tiempo a

cuestas, de wTATtStA plemamente temporatizado:

"Tnvisible o visible, paso o piedra, accién o construccion, tal y como se afirma en esta
importante declaracion de Long, no solo son iguales y complementarios, pues forman parte de

una misma experiencia, sino que remiten a un mismo cruce temporal de espacio”. (43)
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Pasos, piedras, caminos, viajes, magas vy fotografias son los elwm
artista temporalizado qu

DENNIS OPPEMHEIM también ha sido asociado al Earth Art, aunque este

artista ha explorado muiltiples formas de arte que van desde el Body-Art y

Performances, hasta la Instalacion y los Land Projects.
La mayoria de los trabajos de Oppenheim poseen un cardcter fransiterio—y:

efimero y son desarrollados en pocas horas o en escasos meses, Este artista actia en

grandes extensiones de terreno o en plena calle, Una de sus acciones més recordadas
fue la de <<Salt Flat>>, que consistié en esparcir grandes cantidades de sal que
ocuparon un rectangulo enorme entre la quinta v sexta avenida de New York. Otras
veces ha realizado circulos en el cielo con el humo de fa avioneta en la que volaba.
Quiz4 uno de sus trabajos mas relacionable con los Earthworks sea <<Anual
Rings>> _ Anillos anuales_ (L.33) realizado en la frontera de EEUU con Canada.
Fascinado por la forma circular, Oppenheim escogi6 ésta para la realizacién de la
obra. Varios anillos se disponen concéntricamente, escavados en el hielo y separados
por una ancha franja en el centro, que es ocupada por el rio que actia como frontera

de ambos paises. Realizada sobre la nieve, la obra posee un gran impacto visual,

9. V. IL INTERVENCION EN EL PAISAJE: CHRISTO,
WALTER DE MARIA, NANCY HOLT Y JAMES TURRELL.

Nacido en Bulgaria, CHRISTO ha desarrollado gran parte de su trabajo en |

Estados Unidos, trasladindose a este pais en 1964, Este artista comenzd sus
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<<gmpagquetamientos>> en 1958. Objetos cotidianos como botellas, cucharas,

muebles, etc...; eran envueltos con papel, plastico y telas y asegurados con cuerdas,

A partir de 1969, empezé a realizar sus proyectos a gran escala, tanto para
exteriores como para interiores, A este afio corresponde el empaguetado del Museo de
Arte_Contemporaneo de Chicago. También en esta fecha realizé su <<Wrapped

Coast>> Costa envuelta_ en Australia, recubriendo casi dos kilometros de zona
rocosa con mas de cien mil metros cuadrados de tela plastificada opaca vy sesenta
kilémetros de cuerda de polipropileno. El conjunto tuvo una existencia de dos

semanas.
En 1972, desarrollé <<Valley Curtain>> _Cortina del Valle ; donde una

inmensa cortina ¢ruzaba de lado a lado una zona ancha del cafion de Rifle Pass, en
Colorado. Cuatro toneladas de nylon naranja cubrian un espacio de casi cuatrocientos
metros entre las dos montafias, Fuertes cables de acero sujetaban la gran cortina. Las
gigantescas proporciones de la obra obligaron a emplear numerosos trabajadores.
Después de una cuidadosa y lenta elaboracion, la obra sobrevivid solamente
veinticuatro horas, antes de que el viento comenzara a romper la tela.

<<Running Fence>>, ejecutada en 1974  consiste en una especie de valla
formada por dos mil cincuenta paneles de tejido de nylon blanco de unos cinco metros
de altura por veintitrés de anchura. La obra se extiende por los condados de Sosoma y
Marin, en el norte de California; atravesando carreteras y montes hasta sumergirse en
el mar. El trabajo tenia una longitud total de unos cuarenta kilémetros. Cuarenta y dos
meses fueron necesarios para su realizacion, mientras que sélo dos semanas duré su
eiposicién.

En 1983, Christo lleva a cabo un ambicioso proyecto en Biscayne Bay en
Miami; <<Surrounded [slands>> Islas Rodeadas_ (L.34). Durante catorce dias, once

islas fueron rodeadas por una tela de color rosa. El efecto de contraste entre este color

y el azul del mar, visto desde una perspectiva aérea resultaba impresionante, La
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preparacion de la obra durd largos meses y duras conversaciones con organismos

publicos y privados para conseguir la financiacién de la obra.

En 1984 realizaba<<The Umbrellas=> Las Sombrillas_, como un provecto
ejecutado simultineamente en dos valles, uno en Japén y el otro en Estados Unidos.
Este montaje reflejaba las similitudes y las diferencias de las formas de vida y del uso

de la tierra en los dos paises.

En general, laobra de Christo revela varios aspectos:
_ Subraya el caracter efimero y temporal de sus provectos. Mientras que largos

meses e incluso afios y arduas conversaciones son necesarios para la realizacién de las

obras; la existencia de éstas se limita a pocas semanas e incluso horas.

ecnologia y la obra contituye todo el

proceso que va desde el proyecto y los hechos imprevisibles que pueden suceder hasta
la conclusion de la misma.
_ Este artista ha hecho de los proyectos una auténtica forma de arte. Sus

costosisimas instalaciones, con presupuestos de varios millones de délares, son

financiados en gran parte con la venta de éstos proyvectos,

"Los proyectos de Christo suelen tener dos partes, una constituida por todos estos
documentos, y otra que es la que se exhibe en las galerias y museos como <<obra de arte>>,
como <<project art>>, formada por <<collages>>, realizados por el propio Christo, en los que
intervienen fotografias, dibujos, planos topograficos, palabras escritas y hasta muestras de los
materiales que se emplearan en la construccién, formando con todos estos elementos una ldmina
que se plantea con el sentido compositivo de un cuadro y que los propios galeristas enmarcan
con cristal para su posterior venta", (44)

La obra de Christo se sitia como una nueva forma de arte en el paisaje:
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WALTER DE MARIA ha sido capaz de realizar una de las obras mas

espectaculares del Land Art <<Lighming Field>> Campo de Reldmpagos (L..36),

diseftada en 1974 y concluida en 1977. La obra, financiada por la Dia Art Foundation,

se encuentra situada en el estado de Nuevo Mexico, en el desierto de Quemado.

En este Earthwork cobra especial importancia la eleccion del emplazamiento,
Se trata de una enorme cuenca absolutamente plana y semidrida, alejada de todo
nucleo de poblacion. Rodeada de montafias, éstas se encuentran lo suficientemente
lejos como para perderse en una linea muy proxima a la del horizonte. La vision
parece no tener limite y el visitante se encuentra solo entre el suelo plano y el cielo.
Soledad, desamparo y silencio parecen ser las sensaciones més comunes en este lugar.

La obra se compone de cuatrocientos postes de acero inoxidable, de cinco
centimetros de didmetro, terminados en una punta reforzada. Colocados de pie con
una altura media de seis metros y veinte centimetros, los extremos superiores de los
postes alcanzan la misma cota. Estin distribuidos en veinticinco filas de dieciseis
postes cada una. Separados entre si, como en una cuadricula, la obra cubre un total de
un kilémetro cuadrado.

Este Earthwork es inmenso tanto por las dimensiones que posee como por el
emplazamiento en el que se halla. Esta zona del desierto, como apunta Corinne
Robins:

"... durante el periodo de mayor actividad de relampagos, de finales de Mavo a
comienzos de Septiembre, al menos dos o tres tormentas por semana cruzan este campo de

pararayos", (45)

Este montaje, destinado a atraer los reldmpagos, sumerge al espectador en el
interior de un paisaje en el que lo finito y lo infinito se reencuentran, en el que el
orden llama al desorden; todo ello materializado en un tipo de demarcacidn espacial.
El propio Walter de Maria realiza las siguientes afirmaciones sobre esta obra:

"<<The Lightning Field>> no es una obra permanente,

El terreno no es el emplazamiento de la obra, sino una parte de la obra.
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La suma de los hechos no constituye la obra o determina sus estéticas.

Debido a que la relacion cielo-tierra es fundamental en la obra, no es valido observar
<<The Ligthning Field>> desde el aire.

Una parte esencial del contenido de la obra es fa refacion entre la gente y el espacio: un
pequefio niimero de personas para un gran espacio.

La obra estd concebida para ser vista a solas o en compaiifa de un nimero muy
pequedio de gente, durante por lo menos un periodo de 24 horas.

La luz es tan importante como los rayos.

Lo invisible es real.

Ninguna fotografia, grupo de fotografias u otro tipo de grabacion de las imagenes
puede representar completamente <<The Lightning Field>>.

El aislamiento es lo esencial en el Land Art". (46)

Otras intervenciones de W, de Maria fueron <<Las Vegas Piece>> Pieza de

Las Vegas_ (1969), en la que delimit6 una linea de tres millas en el desierto de Lula,

Nevada <<Un Kilémetro hacia dentro>> (1977), que realiz6 en la ciudad alemana de

Kassel, introduciendo una barra de acero de un kilometro de longitud hacia el centro

de la Tierra.

También ha realizado instalaciones en galerias como <<The New York Earth

Room>> _La habitacion de Tierra de New York , (L.35) de carfcter permanente en la
Dia Art Fundation, en Manhattan. La obra consistia en una acumulacion de tierra que
se habia depositado sobre el suelo de Ia galeria, con un volumen de ciento sesenta y
nueve metros ctibicos, que cubria los trescientos treinta metros cuadrados de suelo con
una altura de cincuenta v tres centimetros sobre el nivel de suelo. Los estupefactos
visitantes contemplaban esta impresionante plataforma de tierra, perfectamente
alisada, desde el pasillo que da acceso a la sala de exposiciones; donde se habia
instalado una luna de unos sesenta centimetros de alto para contener la tierra, El efecto
inicial es sorpresa. El espacio, que usualmente es llenado con otros elementos, resulta

inaccesible debido a la gran cantidad de tierra depositada en la habitacion.
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Los provectos de Walter de Maria, en general3 se inscriben en una exgeriencia
de delimitacion o demarcacion de espacios, asi como de efectos dpticos.

NANCY HOLT sigue la tradicion de Michael Heizer, W. de Maria, Robert
Morris y Robert Smithson _su marido_ de ubicar su obra en el desolalor y majestuoso
paisaje de los inmensos desiertos estadounidenses.

Su trabajo mas conocido <<Sun Tunnels>> _Tineles de Sol_ (L.37) fue
proyectado en 1973 y construido en 1976; en el desierto de Lucin, Utah. Holt paso
todo un afio viajando por New Mexico, Arizona y Utah en busca de un lugar
apropiado para su obra. Finalmente, compré cuarenta acres de terreno en el desterto de
Utah.

<<Sun Tunnels>> se compone de cuatro grandes tubos cilindricos de hormigén
de dos metros y sesenta centimetros de didmetro y tres metros cuarenta centimetros de
longitud. Los tubos se apoyan en el suelo sobre una base de cemento, siguiendo dos
lineas que se cruzan formando una amplia X y separados entre ellos por unos quince
metros. La escala utilizada se rige por la medida del espectador, que puede penetrar
holgadamente en su interior.

En esta obra, Holt dedica especial atencién a la orientacién y posicién
astrondmica. De esta manera, los cilindros se alinean con la salida y la puesta det sol,
en los solsticios de verano y de invierno; consiguiendo que durante estos dias el sol
sea visible a través de los conductos. La relacién interior-exterior se establece gracias
a unas perforaciones realizadas en los tubos a modo de orificios circulares, dispuestos
en la superficie de los tineles segin las constelaciones de Drago, Perseo, Columba y
Capricomio; tal y como se representan en los mapas celestes. Estas aperturas varian en
su didmetro entre veinte y treinta centimetros, segin el tamafio de la estrella que

representan. La luz, tanto del sol como de la luna, penetra por los agujeros hacia el
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interior del tunel. Estas manchas luminosas se van desplazando lentamente a medida
que lo hace el sol o la luna.
El trabajo_de Holt pretende situar al espectador en el entorno, haciéndole

consciente de las peculiaridades del medio, a través de rigidas construciones en las que
practica agujeros o ventanas que establecen una dialéctica_interior-exterior entre el

mundo fisico v el emocional; todo ello sumergido en una nocién fundamentalmente

temporalizada.

La relacion interior-exterior por medio de la luz es ain mis patente en el
artista californiano JAMES TURRELL. El ambicioso objetivo de Turrell es trabajar
directamente con la provisién infinita de la fuente de luz universal, tal y como aparece
en nuestra retina. Asi, es capaz de crear ambientes en los que la luz se percibe casi
como una presencia fisica palpable. Sus obras demuestran que la luz manipulada
puede controlar el cardcter del espacio, crearlo u ocultarlo, cambiando sus
dimensiones percibidas.

En las obras de Turrell, las formas de la habitacién son alteradas por la luz, de
manera que, paredes que inicialmente se percibian de forma nitida al penetrar en el
espacio, desaparecen al ir cambiando la luz.

Refiriéndose al empleo qué hace de este elemento Turrell, Thomas M. Messer
en la introduccién a la exposicién de este artista en La Caixa, en 1993, dice:

" a existencia de la luz esta fuera de duda, Existe porque la vemos, o mas bien porque
vemos aquello que ilumina, La vemos, pero no podemos tocarla porque es inasible. Se funde
con el concepto det espacio al que da color, y sin la cual, el espacio serfa imperceptible y por
tanto menos existente. Aunque reclamada como material, sigue siendo inmaterial, En la mente y
en la marno de Turrell es simultaneamente fuente, contenido, material y forma. Inevitablemente,
por tanto, €l didlogo del artista con la‘sustancia de 1a luz se vuelve cientifico, filosdfico y
mistico, dimensiones que son trasladadas también al espectador". (47)
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La obra de Turrell no es, por tanto, ¢l conjunto de perforaciones que puede
abrir en un muro, sino la propia luz como sustancia artistica.

Este artista también ha trabajado con la luz natural al aire libre. Su trabajo mas
difundido ha sido <<Roden Crater Project>> _Proyecto para el Roden Crater_ (1..38),
un ambicioso earthwork en el que viene trabajando desde finales de los afios setenta.
Turrell partié de un crater volcénico situado al nordeste de Flagstaff, Arizona. Para el
interior y para los alrededores del cono de ceniza roja y negra, proyectd siete espacios
en los que poder examinar las cualidades cambiantes de la luz del sol y de la luna,
Cinco de estos espacios estarian situados en el exterior del cono y de alli un largo
tunel llevaria a un recinto, en la base del crater, y a la cuenca del cono de ceniza.
Mirando fuera de estos espacios se podria observar: la salida de la luna, la puesta del
sol, etc.... creando un ambiente perceptivo siempre cambiante.

El propio Turrel explica la situacion del ambiente que pretende conseguir:

"Al estar de pie sobre una planicie abierta, se puede notar que el ciclo no es ilimitado y
que tiene una forma definida y una sensacién de lugar cerrado, a menudo referido por la boveda

celeste. Después, cuando se esta acostado, se puede notar una diferencia de la forma.

Claramente estas formas son maleables". (48)

Junto a ello, Richard Andrews argumenta:

"Al adaptarse al vasto paisaje y al cielo que se abre al Universo, el espectador puede
experimentar esta situacion en su inmediatez natural, Aqui, Turrell intenta alcanzar la més
completa materializacién de la luz, teniendo en cuenta que se expone a su cualidad fisica no en
un plano, sino en un espacio. En el acto de ver, reduce la magnitud del Universo al espectador
que se considera a si mismo parte del planeta". (49)

Como otros artistas del Earth Art, James Turrell explota las caracteristicas del

paisaje _sus contornos y materiales al mismo tiempo que sus cualidades simbélicas v
emocionales. El espacio materializado a través de la luz_natural o artificial vy sus

continuos cambios perceptivos, s, en este artista, el material de trabajo.
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El Earth Art ha ofrecido a nuestra percepcion amplios fragmentos del paisaje.
En este sentido, ha estrechado los vinculos hombre-naturaleza. Este movimtento ha
ampliado los horizontes de nuestra experiencia por una seleccion del fragmento
natural, Ello ha implicado no solo una ampliiacion del campo de aplicacién de la
actividad artistica, sino de nuestra sensibilidad para percibir estéticamente los

fendmenos naturales.

Por consiguiente, ¢l Earth Art ha remitido la presencia humana a un espacio
vacio, silencioso, apenas contaminado por el hombre civilizado: en definitiva. a un

espacio expandido escultdricamente,
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L. 21 Jardin Japonés. Kioto, Japén.

L. 22. Isam Noquchi. <<California
Scemario>>, 1980-82. Two Towm
Center, South Coast Plaza, Costa
Mesa, California.
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L. 23. Constantin Brancusi. <CPuerta
del Beso>>. 1938, ‘Tirqu-liu,
Rumania.

L. 24 Constantin  Brancusi.
«Columa Sin Fim>. 1938, Trge-
Jiu, Rusania.
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