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PROCESSART: ESPACIOEMOCIONAL.

Ya hemosvisto cómoel espaciocartesianose caracterizabapor ser un espacio

tridimensional,euclidianoy conun sistemade ejesortogonal;siendosusatributosmás

esencialesla homogeneidady susentidoisotrópico.

Frente a esto, el ProcessArt afirmará un espaciocon un sistema de ejes

determinado,en relación al cuerno humano y su postura erimida, opuesta a la

gravedadterrestre.Recordemoslamáxima de Monis:

las consideracionesde gravedad llegan a ser tan importantes como las
consideracionessobrecl espacio”.(22)

Las regionesy lugaresqueforman esteespacioson cualitativamentedistintas.

Frente a la homogeneidaddel espacio minimalista, el Processpropondrá una

heterogeneidada todos los niveles.Esteespacionos esdadocomo cenadoy finito en

un principio, pero por experienciasposterioresse ensanchahastauna extensión

infinita. Esta ligado al hombre por relaciones vitales y cada lugar tiene una

significaciónespecial.

El ProcessArt inicia el camino hacia la superaciónde los limites espaciales

que habíanconstreñidoa la escultura,asentandolas basesparaun nuevo «espacio

expandido»quecaracterizaráa lasobrasdel EarthArt

.

8. y. ESCULTURAPROCESUAL.

Paraun mejoranálisisde la esculturaque tuvo lugaren estepreriodo,vamosa

efectuarunatriple división atendiendoa lascaracterísticasformalesde cadaescultor:

1) Planteamiento estructo-orocesual. Estos artistas todavía guardan cierta
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Esculturaprocesual.

relacióncon el Mininialismoy, aunquesu énfasisse centraen el procesoartísticoy en

los materialesempleados,susobrasmantienenunaciertaestructura.

2) Planteamiento nictóñco-vrocesual. En esteapartadotrataremosaquellos

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

eminentementepictórico.

3) Planteamiento concepto-vrocesual. Son aquellosque utilizan el proceso

como medio artístico pero poseenuna orientaciónmásconceptual,valorandomásla

ideaque el procesoen sí.

8. Y. 1. PLANTEAMIENTO ESTRUCTO-PROCESUAL:

RICHARD SERRA,ROBERTMORRIS, EVA HESSEY ALAN SARET.

RICHARD SERRA ha sido a vecesdescritopor la crítica americana,como

componentede una segundageneraciónminimalista, Sus largasesculturasde placas

de metal son, tanto visual como estructurahnente,reduccionistas;si bien, su

reduccionismoapuntaa un componentematéricoy a un interésen el procesoque le

alejande la esculturaminimal.

En 1966-68, Sena estabautilizando caucho y fibra de vidrio, a veces

combinadoscon neon,para explorarlas disposicionesde la masay las posibilidades

del procesoescultórico,

Pocodespués,mostróunade suspiezasmásaclamadas,<cSplashing»,donde

hileras de plomofUndido, que previamentehablaarrojadoen estadaliquido contrael

suelo,constituíanel componenteesencialde la obra. Estapieza esel resultadode un

procesoquehacereferenciaal artista.

Un alio mástarde,en 1969, Serrainicia las«Pron_Pieces»,Estasobrasestán

detenninadaspor la tensióndedoselementosformalesopuestos
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PROCESSART: ESPACIO EMOCIONAL.

“Las PropPiecesno sonuna representaciónde su procesodc producción,sino el caso

real de una estructuraque obtienesu cohexiándel efecto de fuerzascuyainterrelaciónimpide

sumodificacióny su desintegración’.(23)

Estaspiezas que constande una planchade plomo cuadraday un rollo de

plomo_sonvariantesde unaestructuraobtenidamediantela inversióny variaciónde

elementos.Su estructurasintácticaresultade la oposiciónde un elementosujeto al

muroy otro libre.

En unasegundaserie,emplearíacomoprocedimientola alineación

:

“La alineacióndio la posibilidadde resolverla dependenciade los elementoscon cl

muroy relacionarlosen el espacio’.(24)

En estaspiezas,el valor de los elementosresultamásde su etinplazarmentoque

de suformay, endefinitiva, de suorientaciónen el espacio:

“Mayor importanciaque el espacioque ocupanla planchay el rollo es la orientación

quedanal espacio.A diferenciadela tendenciaal cotiagede la esculturamoderna,los trabajos

de Senasedefinenno ya por eljuegointernode panesrelacionadasen formajerárquica,sino

por la manifestaciónexteriorqueseconsiguea travésdela repeticiónde formas iguales;éstas

no hacenre&renciaaun centro,sinoa] espaciocircundantey enlugarde oftecerun significado

exigenla percepcióndeunasrelacionescambiantes”.(25)

A partirde 1972-73,Serraabandonalos murosde la galeríay comienzaa hacer

obrasagranescalay enexterioresqueguardanunaestrecharelaciónconel lugarenel

quesonemulazadas(L. 12).

Las obras de Senase agrupanbajo una serie de denominadorescomunes,

comoson:

1) Importancia del emplazamiento.El lenguaje formal de Richard Senano

pretendeadaptarsemiméticamenteal lugardondeubicasusobras,sinoque sesirve de

los parámetros de este lugar como punto de partida para una formulación
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Esculturaprocesual.

independiente.ParaSexTa, la escala,las dimensionesy el emplazamientode una obra

estádeterminadopor la topografiade sulugar de destino,Los trabajospasana formar

partedel lugary modificansu organización,tanto desdeel punto de vista conceptual

como desdesu percepción.Sus esculturasson proyectadaspara un emplazamiento

especificoy, por tanto, dependeny soninseparablesde él. El propio Senaexplica su

sentidodel emplazamiento:

“El emplazamientodeterminami manerade pensarsobrelo quevoy aconstniir,ya se

trate de un lugar urbanoo de un paisaje, de una habitacióno de cualquier otro recinto

arquitectónico(...). Ciertasohmestánrealizadasporcompleto,deprincipia a fin, enel propio

lugar. Otrasestánelaboradasen el taller. A partir de una nociónprecisadel emplazamiento

real, trabajo a tientas con maquetasde aceroen una gran cubetade arena.La arena, que

funcionacomoun sucedáneodel sueloconsusdesniveles,me permitemoverlos elementosde

construcciónparacomprendersucapacidadescultórica.El métododeconstrucciónestábasado

en la manipulación.Un procedimientode manipulacióncontinua,tantaen el taller comoen el

propioemplazamiento,utilizando maquetasde tamañonatural, mepermitepercibir estructuras

queyo no podríaimaginar”. (26)

2) Pesocomo afinnaciónde la nvedad.Los materialesutilizados por Serra

siemprese hancaracterizadopor el peso.El plomo, por ejemplo,es empleadocomo

un medio, porquees sinónimo de peso. Todas sus obras estánpresididaspor esta

característica.El propioSaradiría:

“El pesoespanmi un valor esencia];no esqueseamásatractivoquela ligereza,pero

sencillamentesémássobrelo pesadoquesobrelo ligero, y por tantotengomáscosasquedecir

sobreello, másquedecir sobreel equilibrio del peso, la disminución del peso, la adicióny

sustraccióndel peso,la concentracióndel peso, la manipulacióndel peso, la contencióndel

peso, el emplazamientodel peso,la retencióndel peso, los efectospsicológicos del peso, la

desorientacióndel peso,el desequilibriodelpeso,la rataciónde peso,el movimientodel peso,la

direccionalidaddel peso, la fl,rma del peso, Tengo másque decir sobre los constantesy

minuciososreajustesdel peso,másque decir sobreel placerderivadade la exactitudde las

leyesde la gravedad.Tengomásquedecirsobreel procesadodelpesodel acero,másquedecir

sobrela fundición,el taller de laminaciónylosaltoshamos,
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PROCESSART: ESPACIOEMOCIONAL.

Es difidil expresarideassobreel pesoutilizandoobjetosde la vidadiaria, puesla labor

seria infinita: hay una imponderable inmensidad que pensar. Sin embargo, puedo dejar

constanciade lahistoriadel arte comounahistoriade la singularizacióndel peso”.(27)

En definitiva, todos estamoscondenadosy coaccionadospor el peso de la

gravedad.Y serála gravedad,la que actúecomoelementosustentantede la mayoría

de suspiezas.En ellasno existeningúntipo de unión,junta o elementoadhesivo.Será

el propiopesodelmaterial,manifestadopor la acciónde la gravedad,el quemantenga

la piezaunidaen un precarioequilibrio.

3) Experiencia del espectador.Para Richard Sena la percepción del

observador,no es una simple receptividaden fUnción de la aprenhensióndel hecho

artístico sino que, constituyeuna forma activa de acomodacióna la realidad, un

trabajode los sentidos

“En lugarde disociaral observadordesuhabitualmareode referenciasy dedefinir su

relaciónconel artecomodistanciado,teóricoy portanto,enprincipio, comomeramentevisual,

Seriadefineesta relación a partir de una básicadependenciacorporaly contextualde la

percepción comopráctica,inmediatay ligada a a experiencia.Su esculturaesconcretaen el

sentidodequenotieneexistenciasino en relaciónconel actodepercepción”.(28)

Estesentidofenomenológico,querefiere la experienciasensorialde susobras

a lo real, obliga aver susesculturascomounasecuencia,comoalgo que se desarrolla

enel tiempo. Senaescribirla

“Lo que yo queriaeraunadialécticaentrela percepcióndel lugar en su totalidady la

relaciónde uno mismo respectoal lugardonde caminamos.El resultadoes una manerade

medirseuno mismo ftente a la indeterminacióndel lugar. No estoy interesadoen mirar una

esculturaquesolamenteesdefinidaporsusrelacionesinternas”.(29)

El trabajo de Senaimplica un tipo de medida: la relación de uno mismo

respectoal lugar.
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Esculturaprocesual.

4) Ambiattedadformal. Toda la obra de este escultorestámarcadapor su

voluntadde escaparde la teoríade la «buenaforma» gestalt y de la oposición

entre figura y fondo en la cual se basa,La mayoríade las formasque utiliza Sena

permanecen ambiguas, indetenninadas, irreconocibles como entidades. El

denominadorcomúnde estehechoesel «juegodelparalaje»:

“Paralaje,del griego paralaxis,«cambio»,desplazamientode la posiciónaparente

deun cuerpodebidoaun cambiode posicióndel observador”,<30)

Y seráel desplazamientodel observadorel queevidenciela ambiguedadde las

obrasde RichardSerraen suhuidade la «buenaforma».

La esculturade Serramarcaun tino deconclusióncon el provectominimalista

.

Mediantesu intentopor revelarel mundohumano,así como, la percepciónde uno

mismo en el procesoartístico: RichardSenareintroduceen la escultura de una

maneramuypersonal la intensidademocionalqueel Minimalismohabíaeliminado

.

En 1967, ROBERTMOflIS hizo su primera construcciónen fieltro. Estas

nuevaspiezassonconocidascomo anti-form_nombrequeel propioartistadio a estos

trabajosen un escrito teóricotitulado de la mismamaneray publicadoen la revista

“Artforuxn’, enAbril de 1986_.En esteartículo,Monis definíalascaracterísticasde la

esculturano rígida:

directa manipulacióndel material sin el uso de herramientasmanu~cturadas;

consideracionesdegravedadtanimportantescomoaquellassobreespacio;fórniasno planeadas

con anterioridad; organización desen~tizada;cambio e indeterminaciónaceptados;no

compromisoconformaspreconcebidas,duraderas”.(31)
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PROCESSART: ESPACIOEMOCIONAL.

ParaCarla Gottlieb, la expresiónanti-form aplicadaal arte es contradictoria.

Un artesin formano esarte.Consideramás oportunoempleartérminoscomo,<cantí-

rigid form» _forma antirigida_o «transfonnableshape=>_forma transformable_

paraenunciarla situaciónformal queMonis habíacreado.

La intensividaddel procesoescultóricotoma forma en esta serie de piezas

fabricadascon la cualidad industrial del fieltro (L. 131). El proceso a seguir era

relativamenteconsistente:cadapiezapardade uno o másrectánguloslargos de fieltro.

Unasveces la disposiciónbásicaeraregular y geométrica(pieza de fieltro dobladao

enrrollada); mientras que otras era irregular (el fieltro se cortabaen largas tiras,

algunasde las cualeseran colgadasen la paredmientrasque el restocaíaen formade

cascadasobreel suelo).

Todasestaspiezasevidencianlos aspectosqueyahabíaanunciadoMonis:

1) Fraailidady carácterno ríaido del material

.

2) Organizaciónindeterminaday al azar

.

3) La visualizaciónde estaspiezasdependede la gravedadparasu existencia

comoarte.

4) Estasobrasde fieltro ofrecenunaalternanciade sólidosy vacíos, si bienno

existeuna interacciónentreellos, Los vacíosno se tomanformasnegativassino que

permanecencomopartedel fondo.

Más querepresentarobjetoso fonnas.los trabajosanti-formde RobenMonis

proyectanunapresenciadirectay literal

.

EVA HESSEcomenzóa descubrirlas posibilidadesartísticasde la cuerda,el

latex, el polietilenoy otrosplásticosen 1964. Hesseha sido consideradacomouna

figuraemblemáticaenel desarrollodel ProcessArt.
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Esculturaprocesual.

Suprematuramuerte,de un tumor cerebral,a la edaddetreinta años,en 1970,

hizo que su producciónescultóricaseredujeraa un cortoperiodode cuatroaños.Sin

embargo,la importanciay la claridad con que desarrolló su obra la han llevado a

situarsecomola figuramássignificativade estemovimiento.

ParaEva Hesse,artey vida seencuentranindisolublementeunidos,no puede

separarel trabajo artísticode su vida personal,En unaentrevistacon Cindy Nemser

diría:

yo creoqueel arteesunacosatotal. Unapersonatotal dandounacontribución.Es

enesencia,unalma...En un almainterna,artey vidasoninseparables”.(32>

Esta es la razon por la cual las obras de Hesse nos muestran una

interiorización, un replegarsesobre si mismo, un modo de explorar su propia

subjetividad;eseexistencialismointuitivo queSolLeWitt indino amigo de la artista_

denominaríael «ick» deHesse.Elio seríala razónde suarte:

“El «ick» deHesse JoqueLeWitt describiócomosu«recogerseenella misma»

y su determinaciónpara buscar y hacerun arte que fUera «no puro, no simple, no

hermoscp>_eslo que atrajohaciaellaaminirnalistasdesconcertadoscomoSniithson”.(33)

La obrade Hesseremitecontinuamentea la ansiedadnrofimda y definitiva

causadaporlasheridasde la infancia,temarecurrenteenla iconograflade estaartista:

“El exilio tbrzadodel paísy desu lenguamaternaparahuir de las persecucionesnazis

contra los judíos, las perturbacionesmentalesy el suicidiode su madrecuandoella solamente

tenía diez años, la enibmtdadsiempre presenteen su vida; sin duda ocupanun puesto

importanteensurelacióntraimiaticacon la historiay conel pasado”.(34)

Enla biograflaseminalde EvaHesse,escritaporLucy Lippardy publicadaen

1976, la escultoraserádefinidaa travésde unaseriede opuestos:

“Frágil/firme, necesitada/generosa,segura/insegura,obsesiva pero lógica, dotada

técnicamentey sin embargoperecedera”.(35>
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PROCESSART: ESPACIO EMOCIONAL.

Lippardcreaun poderosoargumentoen cuantoa la inseparabiidadde la vida y

el arte de Hesse, mostrandosimbólicamentea la artista como la primera de su

generacióny la únicamujerquehabíatriunfado.

EvaHesse,tras unaestanciade un año en Alemania,regresabaa NewYork en

el año 1964; encontrándoseen el panoramaartístico del momento: el contexto

minhnalista.Sin embargo,en lugar de adherirsea estacorrienteI-lesse reaccionaría

contrael Minimal; oponiendoa la literalidadmáso menosradicaly al antiilusionismo

estricto reivindicadopor sussemejantes,la románticaidea del artista presentey casi

encamadoen su obra. Sustituía así las estrategasformales del Minixnalismo

seilalidad, geometríay gestalt por la expresiónoriginal y gestualdeun sujeto que

manipulabadirectamenteel material en actoselementalescomo anudar,suspender,

vertir, etc...

Robert Pincus-Wittenseñala cómo afronta la artista la problemática del

Minimalismomedianteun carácterbiomórfico en su trabajo:

“Aflontar el Minimalismosignificabaque Hessedebíaformularsu propiaconcepción

del empicodel cubo enesculturay del rectánguloenpintura. Estos,aunaportandoun estilo de

composiciónque empleabalas secuenciasde un módulobasey la serialidad,permitieron sin

embargoaHessedesarrollarsu visión personaldeunaestructuracontra-cubista.Permitíanuna

composiciónen la que ningún elementoteníauna fimción privilegiada con respectoa otro

siendosiempreel gustoy la sensibilidaden lo queconcierneaHease,marcadospor inferencia

bio-mórficasy por el sellode las Iberiasnaturales_“.(36>

Estapresenciaorgánicaha sidodestacadapor otroscríticos comoJoanSimon,

en unaentrevistaconMel Bolcher_artistaconceptualy amigo personalde Hesse,

conmotivo dela muertede la escultora:

“Habla algo orgánicoen los procedimientosde Hesse,en su forma de manejar los

materialesy el aspectoresultantedeciertaspiezas:unaespeciededesligamiento,dedejadez,de
ingravidezy cambio en la obra. La imagende piel: tigida, suave, arrugada.De nuevo es

semejantea un cuerpoque se sostienemedianteuna fuerte pero ftágil annadiura,interna o

externa,o enrealidada puntodehundirseenalgúnmomento”.(37)
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Esculturaprocesual.

En lamismaentrevista,Mel Bochnerañadiría:

“Las piezasqueparecenalgo asícomo un vómito deplástico.La partede su obraque

aludeal cuerpocomo un sistemade desaglie.Es uno de sus aspectosque pmbablemente

provocaciertaaprensiónenalgunaspersonas.Y la verdadesque«aprensión»esuna buena

palabraparadescribir la macciónde uno antesus superficies,paiticulamientesuspiezasde

polietilenoy fibrade vidrio”, (38)

Suobratambiénhasido analizadaen témdnosdemetáforaerótica

:

“En efecto, suscuboscon los interiorespeludossonjuegosde palabrassexualesen

basea la palabra«box» (caja>. Eva dio al lenguajedel minimalismmo,así comoa sus

formas,un giro erótico”. (39)

Hesseutiliza materialesde la másdiversaíndole: cuerda,late; barro,metal,

cd de alambre,fibra de vidrio, polietileno,caucho,papel«maché»,yeso, trapo;los

nialesmezcla;cose o ensaxnblacon la finalidad dedestacarel trabajomanualen la

ealizaciónde la obra. Unacaracterísticacomúna todassusobrasessu grancualidad

úctil. J. F. Pirson, en un comentarioa una de las tres versionesque hizo del cubo

titulada «Asccession>tdiría:

“En la primera.4ccession, Hesscconstruyóun mareodeacerogalvanizado_solución

máspróximaaladeLeWittyen]azólascincocarasdesdelabasehacialoaltoconuntubode

plástico,dejandola carasuperiorabierta.En el interior, las lazadassehablancortado_carnese

cortanlas de la lanaen la ftbricaciónde tapiceso en el ganchillo,produciendoasíun cubo

táctil, abolladopero suave en el exterior, donde el cubo deshilachadose alza todavía. El

descubrimientode estacualidadtáctil eraimportantey la artistalo retornaen tresocasiones,

utilizando en las versionessiguientesuna caja en fibra de vidrio de dóndeeranextraídoslos

tubosdeplástico”. (40)

En algunasde su obras,Hesseha utilizado la repetición(L. 14), pero con un

sentidodiferenteal empleadopor el minimalismo,Al preguntarleporquéutilizabauna

fonnaunay otravezcontestaría:
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PROCESSART: ESPACIOEMOCIONAL.

“Porqueexagera.Si algoes significativo, puedesermássignificativo dichodiezveces.

No essólo unaelecciónestética.Si algo esabsurdo,esmuchomás exagerado,más absurdosi

esrepetido...No creoque siemprelo haga,perola repeticiónaumenta,disminuyeo exagerauna

idea o propósitoenunadeclaración”. (41)

En sus relacionescon lo informe, en su gesto de dejar colgar, arrastras,

deformar,deshacerse,descomponerse,incluso, destruirlos objetosbajo los efectos

aceptadosen el tiempo; en la dramatizaciónque afectabaa los procesosfisicos

naturales_efectosdepesoy gravitación__Eva Hessereclamael gestode transgresión

de Pollock:

“Como la danza,lasesculturasde EvaHessearticulanunasrelacionessingularesentre

la palabra, el cuerpo/gestoy la obra que existen en una especie de encadenamiento

ininterrumpido, una relación de continuidady de contigoidad: el gesto como actualización,

«perforniance.»(en el sentido anglosajóndel ténnino) de la palabra/título.;el objeto corno

huella, materializacióndel gesto. De ahi esos objetos suspendidos,apoyados,hundidoso

extendidosen el suelomismo; quesuscitanenipatiay repulsión,como la fibra de vidrio o los

pequefiosobjetosfabricadosamanoy ordenadosen vitnnas”, (42)

Debido a quemuchasde las piezasson configuradasen el momento de la

exposición_no puedenserigualesdos vecespor su carácterinforme; estasobrasse

insertanen un espacio,quela propiaHesseha denominado«cesnaciofluctuante»o

«no-fijo».

A pesardela cortacarreraescultóricadeEvaHesse,la críticay otros artistasla

hansituadocomounade las fi2urasclavesparala comprensiónde la evoluciónel arte

norteamericanodurantela décadade 1965-75,Su influenciaseha dejadosentiren las

obrasdeartistasde lassiguientesgeneraciones.

ALAN SARET constituye sus trabajos con caucho blando, polietileno,

alambre,mallazo,redesy otrosmaterialesligeros. Líricas membranas,apiñamientoy
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Esculturaprocesual.

ondulaciónson algunosde los procedimientosutilizadosensuscomposiciones(L. 15).

Saretteje y articulatiras de cauchoa travésdeun esqueletoirregularquedepositaen

el suelo.

Esteartistano trabajaconla ilusión en un sentidotradicionalde hacerqueuna

cosaparezcaalgovisualmentequeno esenrealidad;sino quetrataconla ilusión en su

capacidadde evocarunamodificaciónde imágenesalucinatoriaso de recrearnociones

de fantasíacon una alta significación personal.De ahí, que hayasido considerado

comoun componentedel anti-ilusionismoo de la actitudprocesual.

Lugar, tiempo y un rápido gestoexpresivoson algunosde los aspectosque

conectan a Saret con los artistas de este movimiento. Desorden, dispersión y

desintegraciónson tanto propiedadesde estos trabajos, como lo son estructura,

armadura,arquitecturay situación.

Los esfuerzosde Saretofrecenun accesoaunaexperienciadistintay personal

dela realidad

8. Y. II. PLANTEAMIENTO PICTÓRICO~PROCESUAL: KEITH

SONNIER, RICRARD TUTTLE Y LYNDA BENGLIS.

Los trabajosde KEITII SONNIER se incluyenenun terrenomáspictórico

que escultórico. Espuma de caucho, telas teñidas, rayón, trapos, latex y,

especialmente,neon;actúancomolos componentesdeunapaletadepintura.

Su obra se centra principalmenteen los usosdel color como deseode crear

formasqueevoquencuestionespictóricas(L. 16). Aunquelos elementosutilizadosson

tridimensionales,sucaracterpictórico seve reforzadopor el hechode quesuspiezas

se cuelgandel muro de la galería que actúa como lo haría el fondo en pintura;

consiguiéndoselo queAndersenhadenominadocomoespaciopictórico

:
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PROCESSART: ESPACIO EMOCIONAL.

“Usala paredde la galeríacomoun fondoy algunasvecesha sido tratadacomoun

plano pictórico. Sus materiales generalmentetbncionan como un bajo relieve contra la

superficiedel muro, y cuandoéstosse superponenunosa otrosenel trabajo, e] espacioparece

retrocedermásqueadelantarsecomoenun relieve”. (43)

El ~ quizá uno de los rasgosmás significativos del trabajo de Sonnier,

poseeun caráctermásgestualquecomercial.Estematerialasumeel papelde la línea

y el gesto; mientrasque el latex y los travoso telas, son identificados comoplanos

transparentesde color.

“Hay un tipo de«figura»orientalo caligráficaenSonnier”, (44)

Al contrarioque otrosartistasprocesuales,Sonniernegarála importanciadel

proceso;manteniendo,en cambio, su involucracióncon la imagenfinal, aunquese

mantieneabiertoaincorporarcualquiertipo de elementoenel procesoartístico.

Las obrasde Keith Sonnierse equiparana dibujos linealescon finos tubos de

neoncoloreadosQue recorrengestualinenteel planode la pared

.

Algunos artistashan intentado situar aRICHARD TU’ITLE entreaquellos

interesadosen confimdir los limites entre pintura y escultura. Su tangibilidad y

materialidadapuntana la escultura,mientrasquesuubicacióny colorido le remitena

la pintura.

Al respectode si sus trabajosde pared podrían ser consideradascomo un

dibujo tridimensional,Tuttle respondería:

“Estoy interesadoen piezas,en concepciones...,el conceptode una pieza se piensa

primero;sumodode expresiónsi esdibujo o piezadeparedes secundario”.(45)

Las piezasde paredo de alambre,como el artistapreferíaque se las llamase,

consistenen dibujosa lapiz realizadosen la paredque, posteriormente,sonrodeados

por un alambresiguiendosusiluetay que,finalmente,se sujetacon uno o dosclavos,

El resultado,al ser iluminado con luz artificial, seinscribe dentro de un espaciode
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indudablenictoricismo, donde el alambre,a veces, varia su posición original por la

acción de la gravedad;creándoseun conjunto delicadamentelineal que explora el

valor de la líneaen términosde composición y relacionesespaciales_líneadibujada

por el lapiz, línea materializadapor el alambrey líneavirtual, provocadapor el efecto

de la sombra_

Otras veces,utiliza frágilesy pequeñasestructurasde maderao de tela, que

pintaen colorespálidos,de formasirregularesy sencillasconcontornosno angulados

(L. 17). ParaCorirmeRobinsse tratade dibujosparaestructurastridimensionalesen el

espacio

:

“Como pintura, abolenel soporte; lineen el color integral; hacen de la textura el

resultadode un procesono-pictórico.Como esculturas,hacendela tela un materiai tanválido

comoel bronceo el barro”. (46)

Peciuefloen escala,privadoen susasociacionesy delicadoencolorido: la obra

deTuttle sesitúaenun ámbitoindudablementepictóricodentrodelProcessArt

.

El trabajo personal de LYNDA BENGLIS se ha caracterizadopor el

esparcimientode materialliquido que, posteriormente,endureceenel suelo,y por el

empleode coloresbrillantes.

Su evolución sigue un procesoque va desdepiezasque utilizan el plano

horizontaldel suelocomo soporte,bastaotrasque semuevenal plano vertical de la

paredcomosoporteescultórico.

Lynda empezósu andaduraen el terrenotridimensional a finales de 1968,

anteriormentesehabíadedicadoa la pintura. Por estafecha,bariaunaspiezasdecera

sobreunsoporteplanoquedespuésquemaba.Al derretirsela cera,Bengliscomenzóa

ser conscientedelas múltiplesposibilidadesdelprocesoy de la imagen.

Un poco después,comenzarlaa esparcirlatex pi2mentadoen el suelo, sin

ningúntipo de soporte.Los diferentescoloresen estadolíquido se mezclabanunos
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con otros de unamaneramuy plástica; consiguiendoun resultadoque sedebatíaentre

la imagenlíquiday la congelada.Los limites de la piezaerandefinidosporla cantidad

de latex empleado,por el tipo de sueloen dondese esparcíay por los muros de la

galeria.Suconcepcióneraindudablementepictórica:

“Esta manera de trabajar permitía a Lynda hacer una imagen compleja y

niulticoloreadaque evitabalos antiguosproblemasde relacionesfigura-fondoy la resolución

amenudoarbitrariadeunaimagenorgánicacon un formatorectangular”.(47)

Posteriormente,empezarlaa trabajar con poliuretano pigmentado,primero

semiflexible y despuésrigido; pasandode la elasticidad del latex al lento pero

voluminoso crecimientode la espumade poliuretano (L. 18). Así, al conceptode

imágenesliquidaspigmentadas,añadióel deseodela forma tridimensionalescultórica,

alejándosede suinicial pictoricismo.

Estuvotrabajandoconpoliuretanounosdos años,evolucionandosuobradesde

composicionesaisladasy esparcidasporel suelo,a configuracionesqueseadheríana

la pared.Estaspiezasposeíanunaestructuraqueserviade soporteal poliuretanoque,

unavez solidificado,seretiraban.

Lasobrasde Benglissonel resutadodeunaseriede rasgoscomunes:

1) Las imáuenesescogidasserelacionanconfenómenosorgánicos:el océano,

los fluidos delcuerpo,las formacionesderocas,la disposiciónde la lavadeun volcán,

los i elievesde coral, etc.

2) El proceso está indisolublementeligado a la imagen y ambos son

inseparablesdel materialescogido_ cera,latexo poliuretano_

“Estabainteresadaen el proceso.Cuandoaprendí lo que el materiaJpodíahacer,

entonces pude controlarlo, permitiéndole actuar dentro de los parámetrosque estaban

establecidos.Así el material,en esencia,podríay dictaríasupropiaforma”. (48)

3) Susobrasposeenunaasombrosatactilidad.Benglisqueda:

580



~r.

Esculturaprocesual.

haceralgomuy táctil, algo relacionadoconel cuerpodealgunamanera,enfatizando

el materialmásquela ideacerebral”.(49)

4) Esta artistaposeíaun uso sintético del color que conectabacon la cultura

pop: coloresfluorescentes,cosméticos,estridentes,,.

5) Su obrapuededefinirsecomounapinturahechaen tresdimensiones,de ahí

sucarácterpictórico

.

Comoresultado,color, estructura,imagen,materialy proceso;encuentranuna

nuevaunidaden lo queel critico RobertPincus-Wittenha definido como “un gesto

congeladoenel espacio”.(50)

8. Y. III. PLANTEAMIENTO CONCEPTO-PROCESUAL:

HARRY LE VA Y BRUCE NAUMAN.

Al definir la evoluciónestilísticade HARRY LE VA, distintosfactoresdeben

ser considerados:los tipos de material utilizados, el tamaño y el número de

componentes,el formato del conjuntoy el acercamientoa la organizacióninternade

laspartes. Suspiezassedesarrollandesdeun inicial sentidode ordeny distribución,

hastaun esquemaaparentementedesordenadoy caótico.

En 1966,Le Va comenzóahaceruna seriede piezascuyo materialprincipal

erael lienzo,quedoblabao cortabaen diferentesformasy utilizabaen combinaciones

de madera,cuerda. papel y vinilo; en una especiede puzzle formal. Todos los

componenteseranpintadosde un mismo color parahomogeneizarsu superficie. El

formatoestabarígidamenteordenadoy sedistribuíaen el suelo.
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Hacia 1967, el lienzo esreemplazadopor el fieltro, que pennitecualidadesde

flexibilidad y azar.Hay un abandonodel color _seránpiezasgrises o negras,en

función de aspectoscomo la configuracióny la distribuciónde partes.Así, comienza

un desplazamientogradualde elementoscon un rígido ordenamientoespacialhacia

unadesintegracióny esparcimientode partes interconectadas.Barras de aluinmio

.

grandesrectángulosde fieltro gris y largastiras de estemismo elemento;serán los

materialesutilizadosen estascomposiciones.Al mismo tiempo hayun incrementode

tamaño en el espacio donde son esparcidos estos materiales, aumentando la

complejidaddistribucionaldel trabajo.

Las obrasde Bar¡y Le Va apuntanaun aspectoconceptualde la escultura.Ello

esdebidoal:

.... . 1) Uso de la fotografia. Gran parte de su trabajo es concebido como una

documentaciónconceptual. La pieza se ejecutaba en su estudio y después se

fotografiaba.Posteriormenteera destruida.La fotografla se convertíaen la única

pruebade suexistenciareal.

2) Ordeninterno. Todaslas piezasde Le Va, a pesarde su aparentedesorden,

poseenunaorganizacióninternaque obedecemuchasvecesa patronesgeométricos.

La composiciónesreveladaal espectadorcomouna«pista»paraqueéstedescubra

la ley internaquela origina.

3) Énfasisenla temporalidadmásqueen el proceso.Su trabajopretendeser

unaexperienciafisica parala audiencia,la cual,participacaminandoalrededorde las

distintasáreasenun tiempoespecifico.

La llamada«esculturadistribucional»de Barrv Le Va apuntava hacíaun

,asoectomásconceptualde la escultura:basadoen la ideade la obramásqueen su

propiamaterialidad

.

582



Esculturaprocesual.

Un primer encuentrocon el trabajo de BRUCE NAUMAN es, en principio,

extremadamentedesconcertante.Cada obra es el resultado de una compleja y

complicadainterpretación.Naumansiempreha enfatizadomás el conceptoque la

sustanciamaterial.Desde el comienzo,esteescultorha estadoinfluenciado por el

trabajo de Marcel Duchamo,como modelo de artistaque ha ido más allá de los

propiosmateriales.En 1965,Naumananunciabaqueintentaba:

crear formas nunca vistas antes,hechasde sustanciasy colores en un modo

igualmentedesconocido”.(51)

De 1965a 1967, sededicóahacerunaseriede esculturasflexiblesdecauchoy

latex coloreadocon tubos de neonque sujetabade la paredo depositabaen el suelo

(L.19).

Pero,a partirde 1967,comenzóa interesarseen su propio cuerpocomo punto

departidaparasus esculturas.Una de las piezasde esteperiodo titulada<‘CHand to

Mouth» (De la manoa la boca), consisteen un ftagmentode sí mismo en cera;

representandosumanoderecha,brazo,hombro,cuello y labios.

En 1968,inician aunaseriedehologramassobresupersona,en posiciónfetal

Hacia 1970, su trabajo se orientahaciala utilización de fenómenoscomo el

sonido, la luz, el movimiento o la temperatura. No poseían un carácter

representacionalo interpretativosino que seconstituíancomo materialbásicode sus

obras.

“Nauman contruye sus piezascuidadosamentepara crearuna específicasituación

flsica”. (52)

Las estructuras de sonido y movimiento como función básica del

comportamientohumanoy de la comunicaciónson los fenómenosque informan al

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

fenómenos.

El arte de Nauman,en ocasionesde exiremadacomplejidad,se involucracon

extensionesdel cuernohumano;con la participacióndel espectadorhaytrabajosque

sólo son posiblescon la presenciafisica de éste_;con el lenguaje _seahabladoo

escrito; con sonidos_bien naturales(respiración), bien artificiales (música);con

gestosfisicos (expresionesfaciales,manipulacionesdel cuerpo,danza)y conmédios

tecnológicos(monitores,proyectores,etc...).

ambiental de la

Orientaciónya

estructura del

Este artista se dirige haciauna apreciaciónmás conceptualy

escultura;en la cual, su propio cuerpo es el vehiculo del trabajo.

apuntada por Merleau-Pontx que, en su ensayo «La

comportamiento»,decía:

“El hombrees, de hecho,su cuerpo,a pesarde la esencialambigtiedadde su ser; a]

mismotiempovivido desdedentroy contempladodesdefhcra”. (53)

De lo visto anteriormentese desprendeque, el ProcessArt o Arte Procesual

actúa,dentrodel panoramaartísticoamericanodeprincipiosde los añossetenta,como

puenteentreel Minitualismoy el EarthArt

.
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CAPITULO 9: EARTHART. ESPACIOEXPANDIDO.

9.1. ORÍGENES.

A finaJes de los años sesenta,se comenzóa detectarente los artistasun

notable incrementoen la relación arte-naturaleza,Estos trabajostomabanforma en

funcióndel paisajey del lugarelegido, Algunas de estasobras, aunqueutilizabanel

paisajecomo campode actividad,no dejabanningunamarcaen él. Otras,en cambio,

alterabanel paisajemedianteintervenciones,provocandouna presenciatangiblecon

suhuella.

Esta nuevamodalidadartísticaha sido descrita,principalmente,como “Earth

Art”. Perolos críticostambiénle hanasociadodenominacionescomo “Land Projects”,

“Earthworks”, ‘Land Art” o “Site Specffic”.

El “EarthArt” o “Arte de la Tierra” es el nombrequerecibenlasrealizaciones

cuyo lugar de experimentaciónson los espaciosnaturales_mar, montaña,desierto_

Estasintervencionessonllevadasa cabopor artistasque,rechazandoel marcocenado

del museoo la galería,reclamanparasus obraslas conquistasde nuevosespacios;de

espaciosnaturalesdondeartey naturalezaconvivanenunanuevaunidad.

Esta corriente artística se desarrolla urincinainiente en EstadosUnidos y

conoce su máximo esplendorentefinales de los aftas sesentay mediadosde los

setenta.No existeunaclaradelimitación cronológica,puesmuchosde los artistasdel

EarthArt continuaronsuobraen fechasposteriores,enforma de “Site Sculpture”,en

el marcode la ciudad; contribuyendoal nuevoartepúblico. Las razonespor las que

EstadosUnidosfue consideradocomo el centroartístico de estanuevacorrienteson

varias: las grandesáreasde los desiertosamericanosparecenser el lugarmásidóneo
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para la realización de estos “earthworks”; las imnensas extensionesinabitadas,

alejadasde la ciudad,constituyen un marcoatractivo para estostrabajos Arizona,

New Mexico y Nevadafueron tres de las áreasmás utilizadas y, por último; la

financiación y ayudaeconómicaque el EstadoAmericano dedicó a la promoción

artisticaduranteesteperiodo,contribuyóasudivulgación.

No obstante,Europa,y concretamenteGranBretaña,con la obrade Richard

Long, HaxnishFulton y Andy Goldsworthy; tambiénrealizó importantesmuestrasde

Earthworks. Si bien, la imposibilidadde encontrargrandesespaciosdesérticoshizo

que sehayasituadoa EEUU comoel centrogeográficodondeseubicanla mayoríade

estasobras.

La imposibilidadde transportarestasobrasemplazadas“dentro”, y no “en”, el

paisaje;es el principal motivo de la escasezde exposicionesen este movimiento.

Destacala efectuadaen 1969 para la FemsetGallery, cuyo componenteexpositivo

eran fotograMasy documentalesde los trabajos.OÚasinstituciones,como la Dwan

Oallay o la Dia Art Foundation,ambascon sede en New York se dedicarona

patrocinarestenuevoarte.

Entrelas fl~urasmássignificativasdestacan:MichaelHeizer,RobertSmithson,

RobertMonis, Walter de María, Christo,Dennis Oppenhein,JamesTurreil, Richard

¡ Longy NancyHolt.

Al igual que ocurrió con el Minimal y el ProcessArt, estosartistastambién
4 realizaronuna serie de escritosdondedefendíansu posturaante la Naturalezay el

Paisaje.De estamanera,Robert Smithsonpublicabaen Junio de 1966 en la revista

Artforuni” el articulo “Entropy and New Monuments” “Entropía y Nuevos

Monumentos”,en 1968estemismoartistaenun ensayotitulado “A Sedimentationof
Mmd; EarthProjects” “Sedimentaciónde la Mente: Proyectosde Tierra” destacaba

.9
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la importanciadel factor temporalde estasobras.RobertMonis tambiénpublicaría

“Earthworks: Land Reclamationas Sculpture” “Trabajos de tierra: Reclamacióndel

Paisaje como Escultura”_. Este cuerno teórico contribuyó a un notable

enriquecimientodel movimiento.

El EarthArt, con su definitiva aportacióna la desmaterializacióndel arte,abre

vaso al Arte Conceptual donde la idea la obrade arte es más importanteque su

materialización.actuandocomocorolariodel MÁnirnal y del ProcessArt

.

9.11. EARTH ART Y OTROS MOVIMIENTOS.

Las personalesobrasde Earthworksno son exclusivasdel siglo XX, sino que

muchasde ellas nos remiten a tiempos muy antiguos.También, como es lógico,

reciben influencias de otras corrienteso figuras artísticasque fonnan parte de la

historia de nuestrosiglo. Entre las posiblesinfluencias, quesehandetectadoen las

realizacionesde EarthArt, destacan: E

1) EARTHART-ARTEPREHISTÓRICO. ¡ 1’

Entre los años60 y 70, apareceun nuevoplanteamientode lo primitivo en el

arte.Esteprimitivismo serefieretantoalos actosyala acción,comoa lasformas.Los

proyectos de Land Art guardan un gran paralelismo con ciertas estructuras 2
prehistóricasde tierra y piedrasy con construccionesantiguasde la civilización

precolombina.JavierMaderuelohaafn-madosucaráctermegalómano:

“Otra flicetaa tenerencuentaen estasobrasde <-clandart»,que las relacionacon la

ideademonumento,essu caráctermegalómanobasadoenunainterpretaciónmuy particularde
la historia lejana, en los monumentos megalíticos, egipcios o precolombinos. Estos
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monumentos,eminentementepúblicos, erangeneraimenteurbanosen la antiguedadaunquehoy

seencuentren enclavados en el mediorural”. (1)

Todos los estudiososdel Land Art coinciden en subrayarla atracción que,

sobre estos artistas,han ejercido los monumentosde caráctermegalítico: menhir,

dolmen, y las agrupacionesque de ellos se desprenden hileras,círculos, espirales,

etc.._. Estas construccionesconstituyenuna clara fuente de inspiración para los

earthworks.

Entreestosmonumentosneolíticosdestacaespecialmenteel de Stonehensze,en

Wiltshire, Inglaterra(L.20). Aunquesu función original sigue siendoun misterio, la

orientacióny disposiciónde las piedrasrespectoal soly a las estrellashacepensarque

fue usadocomo un observatorioastrológico.Estaconstrucciónneoliticahasido fluente

de inspiraciónparatrabajosde LandArt comolos “Sun Tunnels”_TúnelesdeSol_de

Nancy Hoil (L.37), “Star Axis” Ejes de Estrellas_ de Charles Ross o el

“Observatory” Observatorio_de RobertMorris (L.3 1). MauriceBerger,ensuensayo

dedicado a Monis, destacala importanciade este monumentoprehistórico en la

mencionadaobra:

“Una ifiente neolítica para <Z<Observatory» fUe Stonehengc cl agrupamiento

circular de monolitos prehistóricosen SalisburyPlain, England_. La estructuramisteriosa,

orientadahacia el punto exactoen el cual el sol sale en el día del solsticio dc verano,

probablementeservíacomounritual de adoraciónsolar”. (2)

Posiblementela simplicidad y el carácter simbólico de ciertas figuras

empleadas:circulo concéntrico, espiral, zigzag, fonna de diamante,la línea en el

paisaje, formasserpenteantesy el laberinto;así como, su interacciónen el paisaje

atrajola atenciónde los artistasde Earthworks.

LasLineasNazca,en Perú,tambiénrepresentanun granparalelismocon “Las

VegasPiece” de Walter de Maria, con cienostrabajosde Richard Long y algunas
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obras de RobertMorris, Esteúltimo, en un viaje a Perudescubrióla importanciade

estasmarcasen el paisaje.Como resultadopublicaríaun articulo titulado “Aligned

with Nazca”_AlineadoconNazca_

“Significativamente,la descripciónde Monisde Nazcaestábasadaen unadialéctica

continua entre lo represivo, la abrumadoraverticalidad de los espaciosurbanos,y lo más

expansivo,cl terrenoliberadodela llanuraPeruviana”.(3)

La descripciónde Monis tambiénreconocela conexiónentre las relaciones

espacialesen sí mismas y su emplazamientoespecifico. Monis opina que las

«LíneasdeNazca»podríanser repensadascomoun artepúblico agran escala.

La arquitecturaMava tambiénha proporcionadoalgunosmodelosparaestas

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

“ComplexOne”, el artemayay el egipcio.

Como podemosobservar,los provectoscontemporáneosson deliberadamente

arcaizantes.Sin embargo,estearcaismoessólouno de susmúltiplesrasgos.Mientras

quealudena ciertosmonumentosprehistóricos,estosartistasno pretendenhaceruna

copialiteral de ellos.

Juntoa estareferenciaa monumentosprehistóricos,los artistasdel LandArt

buscanescaparde la culturaindustrial medianteel emplazamientode sus obras en

lugaresremotos,al tiempoque pretendenun alejamiento4e los modosconvencionales

de arte. Todo ello confonnala nociónque el crítico americanoRobertGoldwater,ha

denominado«RománticoPrimitivismo»:

“El renacimientodeunatradiciónanónimade los trabajosde latierracomoun tipo de

actividadartística,la implícitaadmiraciónde formasprehistóricas,el usode estasformascomo

modelosy la preferenciaporlugaresno asociadosal arte;comoconvencionalmenteconocemos,
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remite muchos de los «latid provects»a la noción de RománticoPrimitivismo de Roben

Goldwater”. (4)

Ademásde ello, existeun tipo de preferencia,porpartede los artistasdel Earth

Art, de la señalizacióndellugarcomo bienha destacadoJ. F. Pirson:

“Una de las lecturasposiblesde esteLatid Art (queseafinnadesdeel principio como

un rechazode las instituciones artísticas)seria la dc la regeneracióndel acto primitivo de la

edificación. Esteacto,esencialy eterno,comienzaporla señalizacióndel lugar;algunaspiedms

desplazadas,dos ramasatadas,una hendiduraen el suelo,..Primerosgestosde ordenacióny

apropiacióndel espacioque seconviertenasí en los primerosensayosde articulaciónentreel

hombre,la naturalezay el objetoconstruido”.(5)

2) EARTHART-JARDÍN JAPONÉS

.

Existe un gran paralelismoentreciertasobrasdel Land Art y la tradicióndel

jardínjaponés.Estejardín no es simplementenaturalezasinonaturalezaproyectaday

modeladaporel hombre.Pertenece,en ciertamanera,al campode la arquitecturay es

una simbiosisperfectade arte y naturaleza,Este jardín adquieresu significación a

travésde una planificaciónconsciente.Visto con ojos no expertos,podríaparecerel

resultadode una disposiciónal azarde rocasy arena. Sin embargo,el jardín japonés

nacede una cuidadosaelaboracióndonde cadaelementorespondea un significado

muy preciso,la mayoríade las vecesde origenmístico.

Existenmúltiplesvariedadesdejardínjaponéscomoson: el jardínde recreo,el

jardínpalaciego,el jardín del regreso,el jardíncomosustitutodel viaje y el jardín del

paisajeseco.Esteúltimo, el jardínde paisajeseco(L,21), tambiénllamadojardínde la

meditaciónsecomponede gruposde rocas, siempreen númeroimpar, de disposición

asimétrica. Estas se sitúan sobre una superficie vacía de arena, cuidadosamente

rastriUada,enforma de círculos,lineasu ondasalrededorde las piedras.El resultado

es un espacioperfectamenteequilibrado, donde la simplicidady el vacio son tan

importantescomo la disposiciónde losgruposde piedras.La fusiónentrela accióndel
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hombrey la propianaturalezano puedesermás perfecta.La intervenciónen el paisaje

esmínima.

RichardLong,muy influido por la filosofla orientalzen, realizaráobrasdonde

la simple alineaciónde piedrasformandocírculos,hileras o caminos;constituirásu

máximamanifestaciónfisica (L.32). Conunamínima intervenciónen el paisaje, las

obrasde Long, al igual queeljardínjaponés,parecenconfigurarsecomoespaciospara

el silencioy la meditación.

3) EARTHART-EXPRESIONISMOABSTRACTO

.

Otrade las posiblesfuentesde los earthworksestárepresentadapor la corriente

del ExpresionismoAbstracto.El Qestoexpresionistaencuentrasu perfectoparalelismo

en los landprojects,quemuchasvecessonel resultadodeunaaccióndeun gestoenel

paisaje. La obra de Michael Heizer, es un exponentede ello. Segúnha señalado

CorinneRobins:

“Algunos criticos ven los cortesy desplazamientosde Heizer, los gestoshechospor la

mano del hombre en la tierra, como una continuación de la tradición del gesto del
ExpresionismoAbstracto”. (6)

A estesentidodel gesto,deberíamosañadirel uso de aran escalatanto en las

obras del Expresionismocomo en el Earth Art. Pollock reclamópara sus pinturas

grandessuperficiesdonde«literalmente»pudieraintroducírsedentro del cuadro.

Esta experimentaciónfisica del espaciotambiénva a configurar las obras del Land

Art, dondeel espectadorsesitúa, igualmente,dentrodela obra.

El ExpresionismoAbstractopretendíapersonificarlas sensacionestanto fisicas

como metafísicas.Paraello, trataronde dotar a la imagen abstractacon cualidades

transcendentalesde espacioy silencio. Y será ese afán por transcenderdichas

cualidadeslo que una al ExpresionismoAbstracto con ciertos Land Projects. La

conexióncon fenómenoscomo silencio y espacioes, obviamente,másliteral en los
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trabajosdesarrolladosen exteriores,en grandesextensiones;sin embargo,el deseode

evocarcualidadesmetafisicasesel mismo.

Michael Heizer,al referirsea su obra “Double Negative” _Doble Negativo

(L.26) diría:

“En cl desierto,puedoencontraresaclasedeespaciovirgen, pacifico, religioso,quelos

artistassiemprehantratadodebuscarparasu trabajo”. (7)

4) EARTHART-MINIMAL ART

El LandArt, en principio seconfiguró comounareacciónal reducionismodel

Minirnal, el cual, utilizaba formas deliberadamentesimplificadas, geométricase

industriales.Al mismotiempo, reaccionócontrala concepciónminimalistadondeel

espaciodela galeríaera consideradocomoun «grancuboblanco».

Los escultoresdel EarthArt serevelaroncontraestapremisay contrael mundo

tecnológico. De esta manera,volvieron la espaldaa la galería, a los museos,a la

ciudad; y buscaronpara sus obras lugares remotos y recónditos,alejados de la

civilizacióny del mundoindustrializado.Y, precisamenteen estabúsquedade nuevos

espacios,volvieronsusojos a las cualidadesde la naturaleza,del paisajey de la tierra.

A pesarde estainicial reacción,el EarthArt tiene su puntode partidaen los

propiosminimalistas,tanto en sus obrascomo en susreflexiones.El propio Dennis

Oppenheim,en 1969,reconocíaestadeuda:

“El desplazamientode las presionessensorialesdel objeto al lugar será Ja mayor

contribucióndel artemininiaiista”. (8)

Estesentidode la escultoracomo limar, seráuno de los principalesrasgosdel

LatidArt. Esteaspectohabíasido exploradoen el Minimalismo, enconcreto,por Carl

Andre. Esteescultorconcebíala evoluciónde la esculturacomo un pasode forma,a

estmcturay a lugar. Al igual que para Andre, el espacioen el que el trabajoera

emplazadocontribuíaa la configuraciónfinal de la obra; en los Earthworks, serála

localizaciónespecíficadel trabajo,lo quedeterminesu fonna.
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Por otro lado, está la dimensión temporal de la obra, cuestión también

introducidapor el Minimalismo, Segúnesta dimensión,experimentamosel espacio

medianteel movimiento; es decir, mediantenuestrodesplazamientopor la obra. La

actividaddel espectadoresreconocidacomo actode percepción.

Parael LandArt la dimensióntemporalesunapiezaclaveparala comprensión

de susobras.Debido a la utilización de escalasgigantescas,e] espectadornecesitará

«cierto»tiempoparapoderpercibirestostrabajos.El tiempo, sin duda,es mucho

mayorqueel requeridopor la esculturaminimalista;pueslos Latid Proyects,dadoque

a vecesno poseenlimites fisicos, necesitanser recorridoso caminadosen una gran

secuenciatemporal.

John Beardsley, en su ensayotitulado «ProbingThe Earth»_Probar la

Tierra_, ha destacadola importancia que constituye el Minimalisino en este

movimiento:

“Este reconocimientode la esculturacomo lugar, y como algo con dimensionestanto

temporalescomoespaciales,es la preocupacióncon la cual ciertos artistassecomprometieron

cuandosedirigieron haciael paisaje.Tan pronto como tiempo y espaciofUeronintroducidos

como elementosde la escuitura,ricas posibilidadesfueron sugeridasparaésta;implicando

complejidadesde tiempo y espaciocomoexterioresexperimentados.La esculturacorno lugar,

tambiénsugirióuna falta delimites paralas localizacionesexteriores.Así, mientraslas simples

fonnasgeométricasdel Minimalismo puedenhabercontribuidoa la apariciónde cienos land

projects,la mayorcontribuciónde éste resideen las nuevascondicionesque sugirió parala

escultura”.(9)

Por lo tanto, a pesarde su inicial disociación, es inevitable reconocerel

Minimal Art como el inicio del 2ran desueiluede la esculturaen la Modernidadque

culminaráconel EarthArt, enla conquistade nuevosespacios

.

5) EARTHART-PROCESSART

.
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Coexistiendoenun mismo periodo,finalesde los añossesenta,Processy Earth

Art emprendieronun desligamientoabsolutode la esculturatradicional.Diferentesen

susmanifestacionesartísticas,ambosmovimientosmantienenpuntosdecontacto.

Tantoen el Processcomo en el EarthArt, hayun rechazomanifiestoal mundo

tecnológico,así como al antropomorfismo.La importanciade accionescomo doblar,

plegar,apilar, anudar,etc..., comoprocesosartísticosen el arte procesuall;encuentran

su paralelismoen una seriede procesostemporalespor partedel Earth Art: erosión,

cambiode estación,lluvia, horadel día, etc..;quevan a afectarconsiderablementea la

configuraciónde los earthworks.

Como consecuencia,el carácterefuneroe iinpermanentede las obrasva a ser

un rasgocomúna ambastendencias.Otro puntode contactohasido la importanciade

los materiales.Mientrasque el ProcessArt abogabapor el uso de materialesflexibles,

el Earth Art reclamarámaterialesnaturales:tierra, rocas,arena,piedras,palos,etc...

Además,ambosmovimientoscompartenun marcadogusto por el sentidohorizontal

en suscomposiciones

,

Sin embargo,su grandiferenciareside,principalmente,en el uso de una gran

escalapor partedelLandArt y en la elecciónde exterioresparala realizaciónde sus

obras;en contrasteconel Arte Procesual.

6) EARTHART-OTRASFIGURASDEL SIGLO XM

Comoyahemosvisto, existennumerosasfuentesen el arte del pasadoparalos

Eardiworks. Pero tambiénencontramosvarios antecedentesen figuras aisladasdel

siglo XX. Estasinfluenciasnos remiten a la obradel rumanoConstantinBrancusi,

IsaxnuNoguchi,HerberBayery HarveyFite.

En Tirgu-Jiu, pueblo rumano situado a unos 200 kilómetros de Bucarés,

Constantin Brancusi realizó en 1938 un «ambienteescultórico».Dicho trabajo

estáconstituidopor tresobrasmayoresy otrasmáspequeñasorganizadasalo largo de
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un eje este-oestede un kilómetro de longitud. El recorrido comienzaen un parque

público situadoa lo largo del río Jiu con «La Mesa del Silencio»,una losa de

piedracircular de algomásde dos metrosde diámetroy setentay nuevecentímetros

de altura, rodeadapor docetaburetes,también de piedra, sobre los que se puede

sentar.Desdeaquí, un caminobordeadode asientoscuadradosy blancoslleva a «La

Puerta del Beso» (L.23). Esta puerta de mármol es una elaboraciónen clave

arquitectónicade uno de los temasescultóricosmáspersistentesde Brancusi.Tomala

forma de un arco triunfal de más de cinco metrosde altura por seis de anchura.De

estaobra, parte una calle que cruza toda la pequeñaciudad de Tkgu-Jiu hacia la

esbelta«Columnasin Fin» (L.24), obra que alcanzalos veintinuevemetrosde

altura.

Brancusi elaboró los caminosy las vistas,así como la orgamzaciónde los

emplazamientos,en fechastantempranascomolos añostreinta. Por aquel entonces,

esteescultor ya percibía la importanciaque poseíael «lugar», a partir del cual,

actuabala escultura.

Isamu Noguchi, americanodeascendenciajaponesa,estuvomuy influenciado

por la obradel escultorrumano.Noen vano, trabajóunatemporadacomoasistentede

Brancusi. Noguchi encontró en este escultor una actitud hacia la naturaleza

comparablea la japonesa:

“Brancusí, como los japoneses,cogería la quintaesenciade la naturaiezay la

destilaria”. (10)

Nacidoen los Angeles,Noguchipasósujuventuden Japón,allí descubrióla

inexpresablebellezade los templosy los jardinesjaponesescon suscomposicionesde

rocasy arena,aguay árboles.Ello marcaríaunaproflmdahuellaen él. Esteescultor

comenzaríaa hacersusproyectosambientalesen 1933.«Pías’Montain»_Montaña

dejuegos,comosu propionombreindica,eraunamontañaconcebidacomoparquey
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terrenode recreo.El mismoaño proyectó«Monumentto dic Plouab»,una enonne

pirámidede tierra de unamilla de lado.

Entre 1956 y 1958 realizó su conocido <‘<Jardín para el Edificio de la

UNESCO»,en París, Estejardín consisteen dos partes: una terraza superiorde

piedracon asientoscuadradosy cantostalladosy unazonamásbaja con terraplenes,

plantas, estanquesy zonas que alteran la jardinería de hierba con superficies

pavimentadas.

Más tarde, entre 1961 y 1964, diseñó entre otros el «Jardín del Chase

ManhattanBank»en New York. En él, cinco gruposdesigualesde piedrasse sitújui

asimétricamenteen una baseformadapor teselasque configuran círculos u olas

alrededorde cadagrupo.Este espacio,siguiendolas tradicionesdel jardínjaponésde

paisajeseco,no incluye ningunaplanta,aexcepcióndel musgoque crecealrededorde

la basede las rocas,El escultorconfigura,así, un espacioparala meditación;en el que

lassencillaspiedrassonemblemasde la naturalezasituadosen unainhóspitaciudad.

La obra de IsaniuNoguchi (L.22) pretendeesencializarel lugary conferirleun

carácterdetenninado;estudiandosus particularidadesfisicas, climáticas y emotivas

paradarunarespuestasensible.

Otro artista de la generaciónde Noguchi, Herbert Bayer, que también ha

ejecutadotrabajosambientales;anticipándosea los Earthworks.En 1955, construíasu

<‘czEarth_Mound»>_Montículo de Tierra, emplazadoen el Aspen Institute de

Colorado.Un gran circulo en forma de montículo conun único accesoal interior,

encierraun espaciollano dondesesitúaunapiedravertical, unapequeñamontañade

tierra y una depresiónen el terreno. El conjunto, desarrolladohorizontahnente,se

encuentracubiertoconhierba.Las referenciasal jardínjaponéssonpatentes.

Harvey FUe, a finales de los años treinta, se habíaembarcadoen un proyecto

parecido.Su obra<cOnus_40»(L.25) constituyeun buenejemplode lo queun solo

iii
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hombrepuedehacer. Situadaen una canteraal sur de New York Fite comenzósu

trabajo como una rampade piedraque le permitiera el accesoa la cantera.Poco a

poco, la obra se fue complicandoy tenninó siendo un laberíntico entramadode

rampasy terrazas,con formas serpenteantesalrededorde árboles,Las piedraseran

extraidas de la canteray cortadaspor el propio Fite, Ningún tipo de mortero o

cementose utilizó en su construcción.Harvey Fite estuvo trabajandoen estaobra

durantemásde treintaaños,hastael díade sumuerte.

La creaciónde «ambientes»de estos cuatrohombres.Brancusi.Nomichi

.

Bayery Fite. seeriQe comoreferenciainevitable de los trabajosdeEarthArt. Juntoa

ellos, las otras frentes,analizadasanteriormente,constituyenlos antecedentesmás

clarosde estetino de obras

.

9.111.CARACTERÍSTICAS DEL EARTH ART.

Al analizar las característicasde los Earthworksvamos a regimos por la

siguienteclasificación:

1) Cuestiones de procedimiento: materialesy procesos.

2) Relaciones formales in¿’ernas: superaciónde los limites, descentramiento,

señalizacióndel lugary dimensióntemporal.

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

convencionalcomercializacióndel artey emplazamientosremotos.
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9.111.1.CUESTIONESDE PROCEDIMIENTO: MATERIALES Y

PROCESOS.

1) Uso dematerialesnaturales

.

El Earth Art se va a caracterizarpor el uso de materialesnaturales: tierra,

arena,barro,agua,rocas,plantas,etc...Sin embargo,serásu actuaciónsobreel paisaje

entendidoéstecomootro material_lo queconfigurela obra.

Su campo de acción es la NaturalezaFísica, en un sentidoamplio, tanto la

exteriornaturalcomo la transformadaindustrialmente;convertidaen materialartístico

de configuración.Pero, no se tratade un merofondo paralas obrasescultóricas,sino

que sepretendeque los espaciosdel paisajenaturalse conviertanenobjetosartísticos

mediantealgunaintervenciónasu estadonatural,

Estosartistasdescubrenlas posibilidadesdeocupacióndelpaisajey definenlas

condicionesde sus nuevas situaciones.Así, se estableceuna distinción en el

tratamientodel paisaje.Por un lado, surgirántrabajosque empleenel mismo paisaje

como material, es decir, la materiafisica de la obra estaráconstituidapor la tierra;

trabajadamediantecortes,desplazamientos,depresiones,montículos,etc.. Estees el

casode la obradeMichaelHeizer titulada «DoubleNegative»_Doble Negativo

(L.26) constituidapor dos corteshorizontalesen el terreno, con el consiguiente

desplazamientode tierra, en el desiertode Nevada. Por otra parte, ciertasobrasde

Earth Art, utilizaránel paisajecomoespacio,alterándolomedianteelementosajenosa

él como puedenser: asfalto, cemento,telas,plásticos,piedras,etc.,. Un ejemplode

esteacto de delimitaciónde espacioestáconstituidopor la obra de Walter deMaría

<ctLightning Field>.> _Campode Relámpagos (L.36) en New Mexico. Compuesto

por másde seiscientospostesde acero,distribuidosa lo largo de una milla cuadrada

de tierradesértica.Estaobrasecomprometemásconunadelineaciónde espacioen el

paisajeque conunusodel mismocomomaterial.
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En ocasiones,ambasnocionesse encuentranunidasy su distinciónesdificil de

trazar. El trabajode RichardLong (L.32) sesitúaenunaposiciónintermedia,utiliza el

paisajecomo espacio suscírculosen la tierraparecendelimitacionesdel mismo,sus

lineasindicacionesde dirección y como frentede material_su eleccióndel material:

ramas,rocas,piedras,...;estáenfrnción de sulocalización_

2) Procedimientos utilizados

.

Al hablarde los procedimientosempleadosen los Earthworks hemos de

distinguirentreaquellosqueseutilizan parala construcciónde la obra en su lugar de

ubicacióny los quepermitensu divulgaciónpública.

Entrelos procedimientosqueseusan«in situ»,dadala granescalade estos

trabajosasí como las característicasde los mismos,los medios empleadosseránlos

mismosque los quedefmenlasconstruccionesarquitectónicas:

“La mayoríade las obras más dilbndidas han requerido de medios mecánicosy

constructivos,propiosdelasmáscostosasobraspúblicas”. (11)

Una granpartede estosproyectosexigeun equipo de genteespecializaday de

maquinariaapropiada.Escavadoras,grúas,camiones,etc,., seránnecesariospara la

realización de las obras. El Earth Art reclama procesosarquitectónicospara la

construcciónde susproyectos,

Porotrolado, los earthworksserefierena trabajosde granescalaque debenser

vistosen el lugarde emplazamiento.Pero,dado queestelugar normalmentese sitúa

en zonasde dificil accesopara el público, se impone la obligaciónde utilizar otros

mediosparasu ditúsión artística.Desdeque muchosejemplos de Land Art no son

portables,la documentacióndelos mismos;enformade fotografla,films, video tapes,

mapasy librosde artista;escrucial parasu apreciación.

Estasobrassondadasaconoceral públicomásamplioa travésdela foto%zrafla

.

De hecho,artistascomo Heizer, Smíthsony Long consideranestemedio como la

obra. La fotograflano seutiliza pararepresentarsino paravisualizar.En ciertomodo,

611



EARTH ART: ESPACIOEXPANDIDO.

tas fotografiascumpliránla mismafimción que la obratradicional. Porsupuesto,la

cumentaciónquese obtieneesforzosamentefragmentaria.SimónMarchanopina:
“La fotograflaesunacontradicciónrespectoa las dimensionesfisicasdelas obras. En

ella seniltiga el polo fisico y seacentúa el mental. El espectadorseve inmersoen estepolo,

debeesforzarsepor imaginarla proposiciónfotográficailusoria, pero no atentaa una simple

representaciónsinoa la continuidaddel proceso”.(12)

Tambiénesciertoque,dadala extensiónde espacioque ocupanmuchasde las

ras, el uso de la fotografla aéreamejora su lectura perceptual.La fotografla

estableceuna dialéctica entre presenciay ausencia,entre la presencia de nuestra

experienciadel trabajoy la ausenciaa la cual se refiere. Robert Monis ve en este

hechounagranironia:

¿ “Una ironía mayor es que la existenciade esta clase de trabajos es temporal y

situacional,hechosparaun tiempo y un lugar que más tarde serádesmantelado.Su fritura

existenciaen la culturaseráestrictamentefotográfica”. (13)

si>

ix Por otraparte,el LandArt ha tenido unagranvinculacióncon la televisióny

los videos,yaque estosmediospermitenuna tomade todo el procesode la obraen el

4 paisaje.Accionescomola erosión,los vientos,las lluvias, etc.,; queincluyenun factor

¾‘ temporal;sonrecogidasen forma de grabaciones.Como consecuencia,el empleode

estosmediosnosremitea la siguientepregunta:¿Dóndeestála obra,en el lugarfisico

~ o en la documentación?.Si estáenel paisaje,cómopuedeaccederel público. Y si éste41)1
accedea ella a travésde los diversosmediosdereproduccióncómopuedesustraersea

<4

los mecanismohabitualesde distribución. Lo cierto es que, dado el carácterde los

) 1 Earthworks,el mediovisualalcanzacadavez mayorrelevanciay sin él no existiría la
II 1 obraparalosespectadores,puessedocumentaa travésde él.

La escasamaterialidad que poseenalgunos de los Earthworks explica la

Á~ ‘4 utilización de un documentográfico muy particular: el mapa. Este, como tal,
ix’
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representael conocimientointelectual,la convenciónlinguistica del territorio, Ciertos

Land Projectsestablecenun paralelismoentremapay territorio _entendidoéstecomo

experienciafisica del hecho sensorial_. Esta comparaciónentremapa y territorio

pretenderelacionarel conocimientocon la experiencia.

Este documento,el mapa, cobra a finales de los añossesentaun inusitado

interés.La obra de artistascomo Richard Long, Robert &n¡thson y JamesTurre11

apareceráen las galeríasde arte en forma de mapasdonde se proyecta o se da

testimonio de las accionesinvisibles y efimeras, que han sido o pretendenser

realizadasen el territorio real:

“El mapa,en estasobras, no essólounarepresentacióndel terreno,sino un acta que da

fe dequelaobra de arteseharealizado,de que los presupuestossehancumplido”. (14)

Richard Long ha realizadouna serie de obras donde considerael plano del

suelo como un lienzo, como una páginade papel o como un mapasobreel que se

puedentrazarlíneasy dibujos.El acto de caminarse convierteen toda la existencia

fisicadel trabajo,y el mapa que indica el lugardondeselleva acabola acción_en la

pruebaquelo verifica,

Otro artistade estacorriente,RobertSmithson,cuandoaún estaba en su etapa

minimalista,comenzóa utilizar mapasen la elaboraciónde susobras,Interesadoen el

estudiode la cristalografla, como principio de organizaciónformal, pronto se dio

cuentade que se podía trazar mapasdescribiendolos cristales.Así, paso de los

cristalesa los mapas.Sacadosde su contexto, al ser fragmentados,los mapasse

transformabanen nuevascomposicionesen formas abstractasmediantelos dibujos

que en ellossehacían.

“Los mapasde Smithson,trasestatransformación,representandos tiposdiferentesde

espacioreferencial:el contornode los mapasquetrnia la tierraylas masasmailtimas,y otro

tautológico:el dibujo de los mapas en si mhsmos”. (15)
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Comovemos,la fotografia,el video. los mapasy otros medios:handesolazado

los procedimientos tradicionales de la escultura descubriéndonosilimitadas

posibilidades

.

9. III. II. RELACIONES FORMALES INTERNAS:

DESBORDAMIENTO DE LOS LIMITES, DESCENTRAMIENTO,

SEÑALIZACIÓN DEL LUGAR Y DIMENSIÓN TEMPORAL.

1) Desbordamientodelos límites

.

El problemadel límite siempreha estadopresenteen la escultura.Ya vimos,

con el Minimal Art, cómola esculturacomenzabasu andadurahaciauna superación

del limite. Pero, será con los Earthworks cuando estasuperaciónse convierta en

desbordamientode lospropioslimites fisicosde la obra.

Los trabajosde LandArt estándirigidosa susemplazamientosy no puedenser

transportados.La falta de limites finitos que poseenlos objetosconvencionaleshace

que, enmuchoscasos,en estasobras,seadificil determinardondeterminael trabajoy

dondeempiezael paisaje.El gradode interacciónentreestosproyectosy el espacio

ambiental es tan alto que uno no estaseguro si el trabajo consiste sólo en la

manipulaciónde los materialeso en la suma de factoresambientalesque la obra

implica. Estetipo de obrasexuloralos sooortesfisicos enformade limites

.

2)Descentramiento

.

La superacióndel centrose consigueplenamenteen aquellasobrasen las que

la ausenciade limites concretos,reforzadaporunaausenciade contornodeterminado,

secombinacon la granescala.Este esel casode muchasde las obrasde Land Art, El

tamañode estostrabajos,quesuperaampliamentela envergaduradel cuerpohumano,
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requiere una contemplacióndesdeel interior de la propia obra. Los Earthworks

reclamanla experimentaciónde su espacio más que su visualización como objeto,

cosaqueindudablementeno son.

Un claro ejemplo de estedescentralizamientoestáconstituido por la obra de

Michael Heizer <“ZDouble Negative»_Doble Negativo realizada en 1969. Este

trabajoconsisteen dosimpresionantesdesmontesde unoscuarentay cmcometrosde

profundidad,quincemetrosde alturay nuevede anchurarealizadosen la partealta de

ambascornisasdeun profundodesfiladero.Enestaobra,los huecospracticadosenlas

laderasse encuentranenfrentadosy separadospor el desfiladeroa una distanciade

cuatrocientosmetros.El centrogeométricode estosdos desmontessepuedecalcular

con precisiónsobreun plano. Sinembargo,su centrofisico no puedeserocupadoya

que se encuentrasituadoen la cuencadel desfiladero,en el punto equidistanteentre

las dosladerasverticales,a la alturade la meseta.No podemosexperimentarla obra

desde su centro, sólo podemossituarnosdentro de uno de los dos desmontesy

excéntricamentea la obra, en un extremomirar haciael otro, que nos devuelvela

imagendel lugarqueocupamos.RosaluidKraussexponeclaramenteestehecho:

“Double Negativedeclarala excentricidadde la posición que ocupamosrespectoa

nuestroscentrosfisicosy psicológicos,ya quetenemosquemiraral otro lado del barrancopara

ver, comoatravesde un espejo,el espacioque ocupamos.La extensióndel propio barranco

tiene que incorporarseal recintoformadopor laobra.Poreso,la imagende Heizerdescribela

intervencióndel mundoexternoenel serinternodel cuerpo,estableciéndoseallí y formandosus

motivacionesy sussignificados”. (16)

Característicasdcl EarthArt.
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Este síntomade excentricidadno es productode nmgún agenteexterno a la

obraque alterael resultadode su configuraciónfinal sino que se operadesdedentro,

desdela propiaestructurao proyectode la obra. Lautilización de fomrnsasimétricasy

distorsionadascontribuyenaestehecho.

Este es el caso de c<Spiral Jetty»_Muelle en Espiral (L.30) de Robert

Smllhson. La espiralsiempreha sidoun claro recursoparala generacióndefigurassin
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centro.La obraesunaespeciede caminosobreel aguade un lago. Estápensadapara

entraren ella, pararecorrerlos arcosde la espiral, que seestrechahacia su centre, al

quesepuedellegarandando.RosalindKrausscomentasobreestetrabajo:

“La experienciade la obra es comosi estuviéramos continuamente descentrados dentro

de la granextensióndel lago y el cielo. El propioSmithson,al escribirsobresu primercontacto

con el lugar de su obra, evoca la vertiginosa respuestade percibirse él mismo como des-

centrado:«Cuandomirabael sitio, éste reverberabaen los horizontessugiriendoun ciclán

inmóvil, mientrasque la luz móvil hacía quetodo el paisajeparecieraestar temblando.Un

terremotolatente se propagabapor todo el derredor. De este espacioque giraba surgió la

posibilidad de “Spiral Jetty”. Ninguna idea, ningún concepto, ningún sistema, ninguna

estructura, ninguna abstracción podían ser coherentes en la realidad de esta evidencia

Fenomenológica”. (17)

3)Señalizacióndelhnzar

.

Ya hemosvisto como la señalizacióndel lugar no es algo nuevo en la

escultura,Carl Andre, dentro de la corrienteinininialista, había sido el primero en

destacarla importanciade los emplazamientos,y así lo señalabaen su conceptode

evoluciónescultórica,de la estructuraal lugar.

Sin embargo,conlos Earthworks,el sentidode la esculturacomoseñalización

del lugarserállevado hastasusúltimas consecuencias.Esteactode señalizaciónnos

remite a fuentesprehistóricasdondepiedrasdesplazadas,ramasatadas,hendidurasen

el suelo, etc.,.; eran efectuadaspor los hombres como gestos de ordenacióny

apropiaciónde espacio.Convirtiéndoseasí, en los primerosen~ayosde articulación

entre hombre,naturalezay objeto construido. Si bien es cierto que, el carácterde

magiao ritual queposeíanestasseñalizacionesno va aserel mismoen el casode los

Earthworks,

Al abandonarel ámbito inhóspitode la ciudad,los Earthworksbuscanlugares

recónditosde la naturalezarechazandolocalizarsusobrasen el tejido urbano.En este

sentido,lasobrasdeLandArt poseenunagranvinculaciónconel entornoen el quese
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sitúan,Estasobrassequedanen el sitio donde se han generadoperteneciendodesde

entoncesaél

Estavinculación al paisajees la característicamás profundade las obras de

Latid Art, yaqueestánligadasasu emplazamientoy tomangranpartede su contenido

de la relaciónque establecencon las característicasespecificasde un entornofisico

particular. Son elementoscomprometidose integradoscon susrespectivosentomos,

creadosparaproveerunaexperienciaúnicade un lugarconcreto.

Bajo esta perspectiva,«Lightning Field» Campo de Relámpagos_de

Walter de Maria (L.36), es sin duda uno de los trabajosmás espectaculares.Este

montaje,destinadoa atraerlos relámpagos,sumergeal espectadoren el interior de un

paisajeen el que lo finito y lo infinito se reencuentran,en el que el ordenllama al

desorden;remitiéndonosal máspurocaráctersellalizadordel espacioquedeliniita.

El acto de caminares una manerade medición tanto del espaciocomo del

tiempo. Los caminoste introducenen el paisaje,señalanlos lugaresy el hombre

instaura así su territorio. Richard Long es un claro exponentede este acto. En

ocasionesesteartistaprolongala huellade suspasospormedio de una intervenciónen

el terreno(L.32): almeauna seriede piedrassobre el suelo, levantaun mondeulode

piedras en medio de otras extendidas, hace un ligero desplazamientode la

vegetación...Elementalesensunaturaleza,estosactos_concentración,superposición,

laminado, desplazamiento y estos signos _línea, recta, circulo, espiral, aspa;

modificanla estructuradel paisajey sonel testimoniode unapresencia,de una marca,

enel fondo, sonel resultadode unaseñalizacióndel lugar.

La mayoraportaciónde Robert SmllhsonÑe la de fijarse enel valor del lugar,

del sitio _«site»_,en la capacidadde sugerenciaquetienenciertosemplazamientos ‘

concretosdel espacio,A partir de la idea del «site» _sitio, Smithsonelaboróuna ¡

dialécticacon su contrano«nonsite»_no sitio (L.28). El Site es el lugarconcreto ‘ r
sobreel que RobertSmithsonsedetieneparatrabajar,mientrasque el Non Site es la

obraexpuestaen la galería,que sueleconsistiren arconescon formasmarcadamente ¡

4-
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eométricasque contienenmuestrasde materialesextraidosen el Site, acompañados

e imágenesfotográficas.En la galeríade arte,el Non Sitenos remiteal Site.

En estasobras,Smithsonno estabasimplementeinteresadoen el terrenocomo

tro materialescultórico,sino que ésteera el medio sobreel que expresarsu interés

por establecernuevosconceptosde espacio.

ji Aplicando estadialéctica, Smithsonconsideró que si la esculturatratabade

espacio,entoncestambiéndeberíatratarde suopuesto,es decir, del no-espacio.

“El «no-espacio» de Robert Smithson está formado por todos aquellos lugares que

serepitende formaanálogapor todaspartesdel mundo, que constituyenun siemprepresente

¡ <‘zningún-siúo»y que, en extensión,Smithsonenunieracomo galerías de arte, museos,

autopistas,multicentreos,gasolineras,restaurantesdecomidarápida,cinematógrafos...”.(18)

Mientrasque, el espacioque tiene cualidadde lugar paraesteartista son los

1 «t desoladorespaisajesartificiales que seproducenen la explotaciónde minasy canteras
y los vertederosde residuosindustriales.Su propuestatite la de actuar sobreestas
heridasproducidasal territoriopor la industrialización.

4)Dimensión temporal

.

El factor tiempo había sido introducido en el arte por el Cubismo con su

«Teoríadela Simultaneidad».Enel Minimal Art, la dimensióntemporaladquiere

unagranimportancia,entendidaéstacomo el tiemporeal que necesitael espectador

a para recorrery percibir la obra. Pero, serácon el Earth Art donde este concepto

experimenteun nuevocambio.

LosEarthworksestablecenunatriple visión de la dñnensióntemporal:

Porun lado, afirman el tiempo real, como el tiempo fisico que necesitael

observadorpararecorrerla obra. Estetiempo,en comparacióncon el utilizado en las

obrasminlinalistas,esnotablementemayordebidoal empleode unaescalagigantesca

en estos trabajos. Al adquirir los Earthworks la escala del territorio, grandes

extensionesdebenser recorridascon el fin de obteneruna mejor comprensióndel
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trabajo. En muchasocasiones,la falta de limites fisicos de la obra, al menos para

nuestrapercepcióny nuestrocampode visión,haceque la imagenqueobtenemosdel

trabajo sea fragmentaria. A veces, solamentemedianteuna vista aéreapodemos

percibir la totalidaddel trabajo.

Otra nueva noción que se desarrollacon estos artistas es la del tiempo

geolóaico,entendidoéstecomo las edadesde la tierra. Las rocas,las montañas,los

árboles,...;al practicarlescortesen susuperficienosmarcanen estratossu edad.Este

tipo detiempotambiénincluye los ciclos solares.Los trabajosde NancyHoil apuntan

a una visión de las distintasposicionesde la tierra, el sol y las estrellas;creando

lugarespermanentesdesdedondepercibirestasacciones.Los materialesutilizadospor

estaartistason rocas,aceroy ocasionalmenteagua.La propiaRolt escribía:

“El tiempo no es sólo un concepto mental o una abstracción matemática en el desierto.

Las rocasen la distancianoposeenedad.Hansido depositadasencapashacecientosy miles dc

allos. El tiempo toma así una presencia fisica”, (19)

Michael Heizer, influido por el estudio de la arqueología, está también

comprometidocon el tiempo geológico de la tierra; y en función de él elige los

emplazamientosparasusobras.

Por último, destacael tiemno efimero en estos trabajos.Al considerarla

naturalezacomo soportede experimentación.se estableceuna competenciaentrela

accióndel hombrey la de la inmensidadde la naturaleza.El efectode estaúltima es

sin dudamayory condicionala obra, El tiemposeconvierteen una condiciónbásica:

cambiode estaciones,erosión, lluvia, viento,... Todo ello altera el paisaje,y como

consecuenciala obra, queen ocasionesllega a desaparecer.Estosefectos,al no poder

ser controladospor el hombre, cultivan la naturalezaen un sentido procesual,de

continuocambio;desapareciendola nocióntradicionalde perennidady subrayandosu

caráctereflxnero.
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1-Jeizery de María entiendensusobras comola acciónhumanay geológicade

los diversoselementosmetereolágicos.Para Oppenheimel arte es un modo de
$5

<1 interrumpir la matriz que va configurandolas actividadesnaturalesy humanas.Se
‘Ii

interesa,asimismo,por el cambio transplantes,descomposiciones,transformaciones

de energía.Longsubrayala noción de lo efiunero a través de la acción del viento

natural o artificial.

Simón MarchánHz observaun caráctermetafóricoen la dimensióntemporal

del LandArt:
“El punto de partida de estas obras es la composición yuxtapuesta del

<xassemblage»,con la premisa de que sólo el ambiente real puede ser verdaderamente real,1~ En ellasesfrecuenteel usode la naturalezadeun modometafórico”. (20)
A

‘5

9. 111.111. RELACIONES FORMALES EXTERNAS: ESCALA1 DEL TERRITORIO, RECHAZO A LA CONVENCIONAL

COMERCIALIZACIÓN DEL ARTE Y EMPLAZAMIENTOS

REMOTOS.

1)Escala delterritorio

.

Uno de los logosmásimportantesde la esculturaen las últimas décadasha

sido la utilización y el dominio de la gran escala.Esta escalaha ido superandoal

propio objeto escultórico,ha invadidolas salasde la galería de arte, paraterminar

reclamandotodoel espacioabiertode la naturaleza.En estegransalto,la esculturaha

conseguidoliberarseplenamentede la pintura e independizarsede su servidumbre

respectoa la arquitectura.En estaevolución,la esculturaha consideradoel paisaje,el

territorio, la naturaleza,en general; como un objeto de arte, como un materialmás
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sobreel que el artistapuedeproyectarsu sensibilidadtrasnfonnándola,alterándolay

manejándola.

El empleo del territorio, como soporte físico en estacorrienteartística, ha

obligadoa susartistasa la utilización de unaescaladesconocidaen el arte, la escala

del territorio. JavierMaderueloresumeestehecho:
“Las escalas gigantescas cambian cl sentido de la escultura y, en general, de lo

construido. La escultura ha sido, desde sus orígenes, algo que se ha erguido, sea cuál friere su

tamaflo, desde un diminuto fetiche hasta un colosal monumento. Una escultura sobresaija,

abultada sobre el plano en el que se apoyara. Pero las grandes escalas que maneja el <‘Zland

art» son tan gigantescas que las obras no pueden erguirse, y se tienen que desarrollar en la

dimensión horizontal reptando por el territorio. Estas obras, por lo tanto, requieren un nueva

tipo de percepción, no sólo porque la escultura carezca 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)
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Cornovemos,el usode estetipo de escalaya no perteneceal ordende lo visual

recordemosque nuestrapercepciónesfinita y lñuitada,sino quese instauraenuna

categoríaabstracta,Es cierto que enmuchasocasionessepuedenpercibir fragmentos

lo suficientementeextensoscomo para que el cerebroreconstruyala totalidad de la

obra; pero en cualquier casoel conocimientoo la experienciade la misma sólo la

obtenemosrecorriendola obradesdeel sueloo visualizándoladesdeun avion.

JohnBeardsleyha distinguido un doble sentido en el uso de la escalaque

hacenlosearthworks la escalainmediatamentediscernibley la escondida

“Mientras todos los land proyecta considerados aquí tienden hacia la gran escaia y

empleanéstaparasusfines expresivos,la escalaasumediferentescaracterísticas”.(22)

SegúnBeardsley,porun lado sesitúanaquellostrabajosen los quela escalaes

visualizadaen semiida. En obrascomo «ZRunningFence»de Christo,’ debido a la

eleccióndel lugarun territorio con colinasy a quela obrase alzaverticalmentesobre

el paisaje,a pesarde su conjunto horizontal; somos capacesde percibir grandes
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fragmentosdel trabajo y poderreconstruir su totalidad. En esta obra, la escalaes

inmediatamentediscernible.

En otro ordense sitúa «LasVegasPiece»_Piezade Las Vegas de Waler

de Maria, dondela escalaestáescondida.Se tratade una franjade un metro ochenta

centímetrosde anchurapor casi cinco kilómetros de longitud. Labradaen línea recta

en unaextensallanuraquecarecedel másmínimodesnivel,se emplazaen el desierto

deNevada.Laobrano sobresaledel suelo, no seyergue,essólo un cambiode textura

efectuadoen el terrenopor una excavadoraque ha suprimido la vegetacióncon un

ancho surco.Un espectadorsituadoen la obray alineadocon ella poseeun escorzo

tan forzadoque la longitud del trabajo pierde todo sentidoy proporción,casecede

limites. La líneaseesflimaparaperdersetotalmentey hacerseinvisible. Este efectoes

conseguidomediantela elecciónde un lugar tan píanoque ningunaprominenciadel

terreno evidenciala existenciade un surco. Como exponíamoscon anterioridad,la

eleccióndel lugaresun factorprimordial en los Earthworks.

En las obrasrealizadasa la escaladel territorio, los artistasno pretendendel

espectadorla completapercepciónde la obra. Éstaespensada,proyectaday realizada

teniendoen cuentael hechode que la escala,la horizontalidady la perspectivavan a

proporcionaruna imagen parcial; creando,por consiguiente,un conflicto entre lo

conocidoy lo percibidopor el espectador.

2)Rechazoa la convencionalcomercializacióndel arte

,

A raiz del Minixnal, el artecomprobóquela galeríao el museoimponíaciertas

limitaciones.Enrealidad,la galeríasehabíaconvertidoen el «marcoartístico»de

laobra.

El LandArt rompecon lasligazonestradicionalesdel objeto,con las galeríasy

los museos,apropiándosede la naturalezade un modo estéticoy artístico. El

alejamientodel ambienteurbanoa zonasde montaña,mar o desierto;evidenciasu

1
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renuncia a lo industrializado, a la sociedadde consumo y, en definitiva, a la

convecionalcomercializacióndel arte.

ParaHeizer, la ciudadda la ilusión de quela tierrano existe.Esteartistallama

asusEarthProyects:“La alternativaal sistemaabsolutode la ciudad”, (23)

Smíthson formulaba de la siguiente manerasu protestacontra el sistema

museistico:

“Un trabajodeartecuandoseubicaen unagaleríapierdesu cargay seconvierteenun

objetoportableo enunasuperficiedesligadadelmundoexterior...Los trabajosde artevistosen

estoslugares,parecenque suften& algunaclasede convalecenciaartística. Sonvistos como

muchosinválidos innaniniados,esperandoque los críticos sepronunciensobresu aceptabilidad

o inaceptabilidad”.(24)

Los Earthworksse resistena la clase de venta y comercializacióna que la

mayoríade los objetosportablesestásujeta,Remitena los lugaresdondeseubican,

evitando el tradicional mercado artístico. A causa de la escala empleada, a su

interacciónconel paisaje del queno puedenserextraidouy a su carácterefimero;se

resistenasercoleccionadoso poseidos.Esterechazaa la nociónmercantilistadel arte

hizo queestosartistassene2aranaconsiderarsuobracomo unameramercancía

.

3) Emplazamientosremotos

.

Al rechazarlos elementosconvencionalesde la comercializaciónartísticay,

por consiguiente,ensu alejamientode los museos,lasgaleríasy la ciudad;los artistas

del EarthArt volvieronsusojosa la naturaleza,al paisajey aparajesremotosaislados

del ámbito inhóspitode la ciudad.

La mayor parte de los Earthworks se localizan en áreas no demasiado

accesiblesde los EstadosUnidos,enzonasdesérticasqueparecenestaresperandoser

convertidasen arte (L.39). La elecciónde estospaisajes,acentúaaún más el carácter

antiurbanoy el rechazoa la ciudadde estosproyectos.El Earth Art parecehaberse
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refugiadoenlugareslejanoscomoenun recuerdonecesariode la actualopresiónde la

naturaleza.

Simón Marchánhadelatadocierto sentidorománticoy antiurbanoen el Latid

“Y a pesar de que se le puede considerar como un acto de protesta mitigada contra la

artificialidaddel paisajemodernocivilizado, haoperadomáscomosíntomaque comodenuncia.

Es posibleinclusoreferimosa él porsucarácterromñnticoy antiurbano”.(25)

Localizadosen áreasremotase innabitadas,los Earthworksno sonciertamente

públicos en términosde localizacióno entendimiento.Implícita en estaconvicción,

estáel deseode unanuevaaudiencia,El público masivono tieneun fácil accesoa la

contemplaciónde estostrabajos:gandesdistanciashande serrecorridasparallegara

susemplazamientos,dificiles terrenoshacenqueen ocasionessólo sepuedanalcanzar

estaslocalizacionesandandoo en avión. En definitiva, los Earthworksproponenuna

nuevadialécticaarte-audiencia

.

Estosartistasbuscanla naturalezaimpoluta, de ahí su retiro a parajesalejados

de los nucleosdepoblacióndondela discusiónentrelo públicoy lo privadocarecede

sentido.Sonartistasexpulsadosde la ciudad, expulsadosdel espaciopúblico. Todo

ello encarnaunagrancontradicción:

“El caráctersocial,de«artepúblico»,quepretendenalgunasdeestasobras,parece

entrar en contradicción con los recónditos parajes donde son instaladas. Su carácter

monumental, carece de espectadoresreales. El monumento se convierte así en una

conmemoraciónde sí mismo,en un elogiodel arteporel arte”. (26)

Lo cierto es que estos comportamientos resultan extraordinariamente

novedososy, en su momento, fueron valorados de una maneramuy positiva. No

obstante,el hechode que las accionesen si, sólo pudieranservistaspor muy pocas

personas,dificujtó enormementeel que estas actividadesno tuvieran una mayor

repercusión.El público en generallas desconocía,y cuandollegabaa tenernoticia de
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ellas a travésde fotografías, filmacioneso reportajeshacíaya tiempo que sehabían

producido. No hay duda, de que estefactor desencadenabaun desfaseimportante

entrela ejecuciónartísticay suasimilación,

Por otra parte, era necesarioposeerun bagajeimportanteque permitierauna

aproximacióna estasactividadesy nuevoscomportamientos,

Pero, al margen de estas consideraciones,es imprescindible destacarla

importancia del Earth Art como movin-ijento que culmina el uroceso de

desmaterializaciónque el arte habíacomenzadocon el Mininialismo: acentuandoya

unpolomásmentalquefísico en el arte,comopreludiodel Arte Conceptual

.

9.1V. ESPACIO EN EL EARTH ART,

La morfologia de muchos de los Earthworks, el volumen que encierran, el

empleode una gran escala,los propiosprocedimientosconstructivos,los materiales

utilizadosy hastael carácterfimcional de algunasde estasobras;planteanla evidencia

de que la esculturaha dadoun salto cualitativohaciael dominio de un espacioque

hastaentoncesle habíasido extraño.Al desbordarsuspropioslímites fisicos, los Land

Projectsconquistanun espaciodesconocido,expansivoe ilimitado, Varios principios

vana caracterizarel usoqueel EarthArt hacedel espacio:

1) SUPERACIÓNDEL ESPACIOCARTESLI NO

.

El pensamientocartesianohabíainducidoacrearennuestramenteuncubierto

por una cuadrículaideal. Sin embargo,los artistasconceptode espacioiséiropo, del

Land Art logran superar la tramacartesianay el conceptode espacioeuclidiano,

cargandoa éste con un contenido de caráctermás simbólico y emotivo, Estos

625



EARTH ART: ESPACIOEXPANDIDO.

proyectos,a pesarde suscontradicciones,han sugeridounaseriede nuevasvisiones

de espacio,paisajey naturaleza:

“Ha extendido conceptoscomo los de bellezao sublimidaddesdela naturalezaen su

estado salvaje, o reordenada por el gusto estético dcl hombre, hasta la naturaleza en algunos de

susestadosalteradoso, incluso,degradados”-(27)

2) MATERIALIZACIÓN DE LUGARES

.

Ya hemosvistola importanciaqueconcedeel EarthArt a la eleccióndel lugar.

Dichaelecciónno sesitúa solamenteen términosde ubicacióno emplazamientosino

queseerigecomo aspectoconfigurantede la obra.

Estehechono puedesino remitirnosa «la Teoríadel Lugar»,que en su día

formuló Aristóteles. Su concepciónbiológica del Universo y del espaciole llevó a

postularla importanciadel lugar como contenedorde los cuernos,como receptáculo

parala materia.

En función de ello, más tarde, Heide2geralinnaríaque la esculturaes una

materializaciónde lugares:

“La mutua implicación de arte y espaciotiene que ser pensadaa través de la

experienciade lugary de entorno.El artecomo escultura:no es una conquistadel espacio.La

escultura no seria una confrontación con el espacio.

La escultura seria una materialización de lugares que. abriendo un entorno y

permitiéndolo,mantienenlo libre congregadoen sí, lo cual confiereuna permanenciaa cada

cosaya toshombresun habitarenmediode lascosas”.(28)

El paralelismo entre el pensamiento axistotélico-heideggerianoy los

Earthworksno puedeser más patente.Esta obras se erigencomo señalizadorasde

lugaresque,mediantela accióndel hombre-artista,sematerializan.

3) ESPACIOEXPERIMENTADO

.
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Las obras del Land Art nos transiadana un espaciovivido, un espacio

experimentadomedianteel cuerpo.El camino,la mta, el viaje, son proyeccionesen el

espacio,sobreel suelo,de esemovimientointencionalqueproduceel cuerpohumano,

MedÁante él, y en concreto mediantelas propiasdimensionescorporales,se mide

expontáneamentelas cosas y las distancias que nos separande ellas. Estas

apreciacionesnos sitúan de pLeno ante el pensamientode Merleau-Ponty y su

Fenomenologíade la percepción:

“El advenimientodelhombrecualificaal espacio,le daun sentidoradicalmentenuevo,

hacede él un nuevocosmos,esdecir, unaarmonía”.(29)

El cuerpo humano está orientado, su misma constitución presentauna

estructurade orientaciónque, con susrelacionesdiversascon el espacioambiente,

determinala diferenciaciónde susórganosy dirige su crecimiento,Mientrasque, el

espaciode la cienciaes abstractoy homogéneo,el espaciocósmicose«desgarra»

en el momentode la aparición de mi cuerpo y se diferenciaen su relación con él.

Finalmente,el servivo recorreel espaciocircundantey, en ciertamedida,se apropia

deél, lo conquista.

Todasestaspremisasvan a caracterizarlas obrasde los artistasdel Latid Art.

RobertMorris pretendíacrearuna obralo suficientementeamplia y complejacomo

para requerir que el espectadortuviera que desplazarsedentro de ella para

comprenderla.El escultor,interesadopor la Fenomenologíade Merleau-Ponty,intenta

crearun espacioqueexcitelas facultadesde percepciónde los visitantes,procurando:
“Utia experienciade unainteracciónentreelcuerpoquepercibey el mundoque admite

completamente,quelos términosde estainteracciónson tantotemporalescomo espaciales,que

laexistenciaes proceso,queel artemismoesuna formade comportamiento...”.(30)

4) ESPACIOTEMPORALIZADO

.
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Las obrasdel Latid Art se ubicanen un espacioy un tiemporeal. Se apropian

del espaciomedianteel tiempo procediendoa lo que se ha llamado experiencia

temporaldel espacio.

Ciertamente,debemosa los artistasdel Renacimientola conquistadel espacio

y el correspondienteprodigio técnicode haberconseguidoencerraren un diminuto

mareola inmensidaddel cosmos.Sin embargo,a estaconquistadel espaciole faltaba

dar aún otro paso para llegar a una completa plenitud: requeríala conquistao

conscienciadel tiempo. SegúnFranciscoCalvo Serraller:

“No hay, desde luego, una mejor definición de lo moderno,empezandopor el sentido

etimológico del término, que lo que por naturalezaestásometido a las leyes del tiempo, lo

- esencialmentetemporalizado.En estesentido,artemodernono quieredecirotra cosaque arte

temporalizado,dominadoporun ritmo implacabledesucesión,desucesos,decambios”.(31)

SegúnSerraller,la conquistadel espacioimplicaunasabiduríaconcéntrica,que

nos remitea la reducciónfisica y simbólicadel mundo infinito en esametáforaque

llamamoscuadro;mientrasquela posteriorconquistadel tiempoimplica unasabiduría

centríffiga que concluye en una experienciade ruptura con cualquier limite que

pretendacerrarrealo virtualmenteel espacio,y que,portanto se saleliteralmentedel

marcopararecorrerlibrementeel mundo,transformándose,la obraresultante,en una

metáforade la vida.

La obra rebasa sus propios límites y se expande en todas direcciones

incorporandoilimitadamenteel espacioa supaso.Estees el objetivo de la mayoríade

los Earthworks.

RichardLong, medianteel acto de caminar,no haceotra cosaque medir el

espaciomedianteel tiempo. De hecho,muchasde susobrasse definenmedianteestas

dos coordenadas:«A 626 MUJE WALK ff4 20 DAYS» Caminode 626 millas en
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20 dias_- Long efectúauna crónica de sus viajes como testimoniostemporalesde

distancias.

5) ESPACIOSEXC!TAbOS

.

Los emplazamientoselegidospara efectuarlos Earthworksson paisajesmuy

particulares.Enocasiones,resultanturbadoresdebidoa quegeológicamenteson zonas

que han sufrido movimientosde terreno,alteraciones,etc... Se encuentranen lugares

de dificil accesoy cargadosde significados.

La terminologíade «espacioexcitado»ha sido definidaporla escultoraEva

Lootz:

“Esos espaciosgeográficosen los que desdehacedecenasde siglos el hombreha

insistidoenarrancarleftagmentosdepiedrasonlugaresque EvaLootzdefinecomo«espacios

excitados»” (32)

Estatentaciónpor excitarel espaciono es nueva.El hombreprimitivo cargaba

el espaciocon significacionesmágico-rituales.Losartistas del Earth Art pretenden

reinterpretarlas canterascomo una gran esculturaque con el paso del tiempo, va

cambiandolos contornos.

El propioSmfthson admitesupreferenciapor talespaisajesperturbados:

“Mi propia experienciame diceque los mejoressitios para<.Cearthart» son sitios

quehan sido alteradosporla propianaturaleza.Por ejemplo,<czSpiralJetty»estáconstruida

en un mardesecadoy <xBrokenCireleanSpimlHill» enunacanteradearena. Estos terrenos

estáncultivadoso recicladosparel arte».(33)

El Earth Art supone la conquistade un espacio ilimitado, expandido y

temporalizadoquela esculturajamáshubierapensadopoderalcanzar

,
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9. V. ESCULTURA EN EL EARTH ART.

Al hacerun análisis de los principalesrepresentantesdel Earth Art vamos a

establecerunadoble distinción:

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

desplazamientos,acumulaciones de tierra, etc... Utilizando siempre materiales

extraídos del propio paisaje. En este grupo figuran M. Heizer, R. Smithson, R.

Monis,R. Longy D. Oppenheim.

2) En otro orden, se sitúanaquellasobras queproducenintervenciones en el

paisajemediantealgún elementoajeno a él: tubos de cemento,postes,sombrillas,

plásticos, luz, etc.,. Aquí se podríanincluir: W. de Maria, Christo, Nancy Holt y

JamesTurrelí.

9. V. 1. 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

binomiosmasa-escalay forma-localización.Las obras de esteescultorguardanuna

íntima conexión con el pasado.Hijo de un arqueólogo,su padre le introdujo muy

pronto en el mundo de los monumentosprehistóricos,particularmenteen los de la

Americaprecolombina.

Heizerseespecializóen realizargrandesexcavacionesen zonasdesérticasque,

con el paso del tiempo, estándestinadasa desaparecerpor la propia acción

climatológica. Estoscortes o desplazamientosde masaen el paisajehan sido vistos

por algunos críticos como reminiscenciadel gesto abstracto-expresionista,en la
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naturaleza.Localizadosen zonasdesérticas,el propio artista explicabaque eligió el

desiertoparamuchasde susobrasporquele proporcionabaesetipo de espaciovirgen,

silencioso,y casireligioso queel escultorrequenaparasutrabajo.

En 1969 realizó <cDisvlaced-ReplacedMass» _Masa Desplazada-

Reemplazada_.Esta obraerauna clara alusiónal trasladode los grandesmonolitos

que forman el Colosode Memmon en Egipto. Consisteen un granbloquede piedra

que ha sido extraido del terrenoparaposteriormentevolver a ser emplazadoen él;

msertándoseenun huecocúbico de ]as mismasdimensionesdel bloque.

Perosin dudasuobramásnotabley ambiciosahasido <‘ZDouble_Negative»

Doble Negativo (L.26). La obraconsisteendosimnensoscortesen la superficiede

unallanura,alineadosuno frente al otro, y separadospor unagrandepresiónnatural.

Las grandes dimensiones que posee el trabajo, obligaron a desplazar240.000

toneladasde tierra. Esta obraafirmaclaramentesu distinción respectoa la escultura

tradicional. Más queunaforma que ocupaespacio,con una superficiedelineadapor

limites y un volumeninterno; <‘CDoubleNegative»estácompuestadeespacioen si

misma: es un vacío, Aunque masivaen escala,apenases palpable.Mientrasque la

mayoríade los LandProjectssontrabajosaditivos,estaobradesplazael material, es

decir, ha sido realizadamediantesustracción.El resultadoes sorprendente:uno no

esperaqueunaformanegativa,un espaciovacíologretenertal presencia.Escavadaen

la llanura, la piezaes dilicilmente visible hastaque uno no estávirtualmenteen los

cortes.Cuandote introducesen la obra,medianteunarampade tierra,experimentasel

pasadoy el presentedel paisaje capasde estratos...,asícomo, el efectode la erosión

continuaa que la piezaestáexpuestay su carácterexcéntrico_comoespectadorno

puedessituarteen el centrofisico de la obraya quese encuentraocupadopor una gran

depresión.Estaobrafue comisionadapor la DwanGalleryde NewYork,

El propósitode Fleizerera creararte, no unanuevaforma de paisaje;aunque

eraconscientequelas asociacionesconésteeraninevitables,
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ROBERT SMITHSON se sitúa como uno de los grandescreadoresde

Earthworks. Tanto su pensamientocomo su obra han ejercido una influencia

considerableen generacionesposteriores.

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

particular, con piezasmodulares,realizadasentre 1964 y 1968. Sin embargo, su

estéticasealejabade los austerosy reduccionistasdiscursosdel Minimalismo.De esta

época son obrascomo«Mirror_Stratum»_Estratode Espejo (L.29) queofreceuna

compleja experiencia visual. Desde cierta distancia, contorno y estructura son

clarementevisibles, pero cuando te acercas,múltiples reflejos distorsionan la

experienciavisual. En alusión a su título, la pieza se configura como estratos

geológicosde la tierra, siendoa la vez abstractay orgánica.Esta dicotomíaseráun

motivo recurrenteenel artede Smithson.

En 1968, comenzóla incorporar elementosnaturalescomo piedrascalizas,

carbóny grava;en esculturasqueél denominóNon-Sites(L.28). El Non-Site,comoya

hemosmencionadoanterionnente,se componede fragmentosde elementosque han

sido transportadosdesdeel emplazamientogeológico y montadosen contenedores

dispuestosgeométricamenteen la galería o en el museo. El Non-Site remite al

espectadoral Site o lugar de origende dondehan sido extraidosestosmateriales.El

Site se representaen la galería mediante mapas, cartaso fotograMas. Este nuevo

diálogoentreinterior-exteriorsebasaenunadialécticaqueSmithsonresumeasí, (34):

LUGAR NO LUGAR

1. Limites abiertos Limites cerrados

2. Seriedepuntos Desplazamientodela materia

3. Coordenadasexternas Coordenadasinternas

4. Sustracción Adición

5. Certidumbreindeterminada Certidumbredeterminada

6. Informacióndispersa Informaciónconcentrada

~li
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7. Reflexión Esp~o

8. Borde Centro

9. Unenclave(fisico) Ningunaparte(abstracto)

1 OVarios Unosolo

Esteartistapronto se dió cuentade quela galeríapodíaserunaprisióny buscó

liberarse de ella mediante otros emplazamientos. Hacia 1969 comenzó sus

Eartjiworks, Quizá, el más famoso de ellos ha sido «Soiral_Jettv»_Muelle en

espiral_(L.30). Construidaen 1970, es una inmensaespiral de cuarentay nueve

metrosde diámetro.Hechadebarro, cristalesde sal, piedrasy agua,se enrrollasobre

sí mismaen el aguarojiza del GranLagoSaladode Utah. Estaobraseinspira en todo

momentoen el movimientofluctuante,haciala periferiay de vueltaal centro,Maggie

Gilchrist y JamesCingwood,en el catálogode la exposiciónque el IVAM dedicóa

RobertSmithson,handicho deella:

“Dispuesta en capas como estratos, dentro de la amplia dialéctica de la ciencia y el

arte, la naturalezay la cultura, existeuna subseñede oposicionesen constantediálogo

realidad/ilusión, integración/desintegración, creación/destmcción, fragmento/conjunto,

espiritual/poluto,contenido/nocontenido,museo/mina,aqui/allí, Site/Nonsite,abierto/cerrado,

claro/turbio,estmctura/~ngo,flujo/cesación_e inclusa,a veces,un estadodeinversiónradical

y perturbador”.(35)

La eleccióndel lugarparasuubicaciónno fue aleatoria,El GranLago Salado

estuvoen tiemposconectadocon el océanomedianteun canalsubterráneo.Excéntrica

en suconfiguración,la obraserevelaenmediodel lago comounenonneremolino. En

la actualidad,seencuentrasumergidabajo el aguadel lago.

En 1971 Smithsonconstruía«Broken_Circle)’>y <‘CSniral_Hill» _ Circulo

Rotoy Colina enEspirarbasadosen la mismasimetríade opuestos:semicírculosde

aguay tierra, espiraly canal,

En 1973, mientrasestabainspeccionandoel lugar paralo que seríasu último

Earthwork «Amarillo Ramr?> RampaAmaxillu RobertSmithsonmoría en un
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accidenteaéreoal estrellarsela avionetadondeviajaba.La obrafue concluidapor su

esposa,la tambiénescultora,NancyHolt.

Unaseriedepuntoscomunessubyacenen el trabajode esteartista:

Carácterentrópico,como tendenciade los sistemasa disolverse,de las cosas

a decaer.Laentropíatratasobrela irreversibilidadde la destrucción,la cual,en manos

del artista, puedellegar a seruna posibilidad contradictoriaal serrecuperadaen un

procesocreativo.
fr 1

— Eleccióndezonasdevastadasindustrialmente,al poseerestoslugaresun alto
interés entrópico. Smithson se proponíarecuperaráreasdañadaso heridaspor la

444 industrializaciónentérminosartísticos.
<A

4.1~, — Concienciadel tiempo geolóaico.En su escrito «Sedimentationof Mmd:
Ji Earth Projects»_Una Sedimentaciónde la mente: proyectosde tierra_ Smithson

seflalaríala importanciadel tiempogeológico:
~iiL “Los estratosde la Tierra son un museo confuso. Embebido en el sedimentose

encuentraun texto que contienelímites y fronterasque escapanal orden racional y a las

estructurassocialesque confinanal arte, Con el fin de leer las rocas tenemosque ser

conscientesdel tiempogeológico,y de lascapasdematerialprehistóricoquehaysepultadasen

la cortezaterrestre.Cuandoseexaminanlos emplazamientosen minasde la prehistoria,seve

un montón de mapasdestruidosque trastornanlos liniites históricos de nuestro arte actual.
<>4

Unos cascotesde lógica se enfrentan al observadorcuando éste contemplalos niveles de
<4K

sedimentación. Las retículas abstractas que condene Ja materia prima son observadas como
‘4 44

algo incompleto,roto y despedazado”.(36)
‘4

‘4

De algunamanera, Smithson vlanteó una nueva visión del monumento

.

Y ~>

ar2umentandoque los Earthworks nodían ser medios para recuperarla tierra en

términosartísticos

.

~1
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En 1971, ROBERT MORRIS tuvo la oportunidadde realizaruno de sus

grandesproyectosde Earth Art cuandofue invitado a participar en una exposiciÓfl

holandesa.Paraestamuestra,construyó<CObservatoiv»_Observatorio (L3 1). Al

concluir la exposición, la obrafue demolida; pero dadoel interés del proyecto, seiS

añosmástardesereconstruyó,ligeramenteampliada,sobreun terrenomuy llano.

La obra estáformada por dos anillos concéntricosde tierra. El diámetro

exterior del conjunto tienecasinoventametros,mientrasque el interior veinticuatro

metros por tres de alto, El anillo exterior se constituyepor tres tramos de muro de

contencióny dos canalescon aguaque completanla circunferencia,La entradaal

conjunto se efectúapor unaaperturatriangular,situadaal oeste,Una vez dentro del

recinto, sepercibeel círculo interior al que sepuedeacceder,a su vez, por otras tres

aperturas,todasellascon unaorientaciónespecificamarcandolos puntosde la salida

del sol en los solsticiosdeveranoe invierno.

La obraguardaungranparalelismoconmonumentosprehistóricoscomoel de

Stonehengepero,también,poseeun ciertocarácterarquitectónico:

“Las dimensionesde la obra,el movimiento detierrasrealizado,las característicasdc

limite y barreraque tienenlos anillos concéntricos,así comoel hechodequesepuedapenetrar

en su interior, y queéstapenetraciónsehagaa travésde unapuerta,salvandoun umbral, son

característicassimilaresalasque definiríanacualquierobraarquitectónica”.(37)

LaobradeMonis nosremite a modelosde demarcaciónde espacio,talescomo

el cobijo, el observatorio,el laberinto. ParaJi F. Pirson:

“El observatorio, como la montafla, inscribo las ideas verticales del espac¡o.

determinandoun puntoalto, entrecielo y tierra,queinaterializalas relacionesfisicas,socialesy

simbólicasentregradodealtura,gradodc visión y gradode prestigio.El laberinto,porsu parto,

tiene un valor de iniciación y de proteccióny su recorridoes una experienciade acción, el

llamamientode un centro que puedeser un lugar de concentraciónde frerzas,un lugar, en

definitiva, a investir, ahabitarporel hombrequeharecorridoestecamino”. (38)
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RobertMonis pretendediferenciarestaobrade la mayoríade los Earthworks.

en una entrevista realizada en 1977diría:

“Creo que es diferente en el sentido cómo enfoca el espacio (...) Yo estoyinteresadoen
los espaciosenlos que seentra,a travésde los quesepasa,espaciosliterales,no sólo unalínea

en la distancia sino una clase de espacio que el cuerpo puede ocupar y a través del cual sc puede

mover”. (39)

En el fondo, estos recorridos y estas demarcacionesproponenun rito de
44’

1articulación entre el hombre y su medio, inscribiéndose en un orden necesariamente

temporal. No sólo la escala del trabajo y su configuración invitan al espectador a

experimentarlo en el tiempo; sino que nos remiten tanto a un tiempo solar

alineaciones de las distintas aperturas en función del sol__ como humano

reminiscencias de trabajos prehistóricos_

RICHARD LONG constituye uno de los representantes británicos más

~44;J

importantes del Land Art. Dada su repercusión 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 condición de viajero infatigable, Long ha recorrido

numerosos parajes.

Siendo todavía un estudiante, en 1967, Richard Long realizó sus primeras

Ql ___

esculturas efimeras en el naisaje y fue a partir de esta fecha cuando comenzó la mayor

‘44

parte de sus obras.

<ji

31 Este artista no comparte, como sus contemporáneos americanos, un impulso

3 masivo hacia la tierra. Sus trabajos son más privados y se dirigen a un determinado

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

un lugar especifico y su manipulación como un tipo de marca o señal de su presencia.

Para Long la escultura se identiifica con el luQar

:

‘44 LA

44’ “Mis esculturas exteriores son lugares.

~ ji El material y la idea son el lugar; escultura y lugar son lo mismo.
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El lugaresaquellotan lejosque el ojo puedever desde la escultura. El lugar para una

esculturase encuentracaminandoAlgunos trabajosson la sucesiónde lugaresparticulttresa lo

largo del camino, por ejemplo, «Milestones».En este trabajo, caminar, los lugares y las

piedras;todos tienenigual importancia”.(40)

La mayoríade los trabajosde Long parecensertrazosfisicos de algunaclase

de ritual privado. Como gran partede los proyectosmonumentales,estasobras se

involucrancon el paisaje, biencomo lugar, bien como material; y nos remitena él

comopruebade la presenciadel artista,

La actitudde RichardLonQ haciael paisajeincluye variaspropuestas

:

Suspiezasen el paisajenormalmentese componenpor el agmnamientode

materialesdisponiblesen él: piedras,rocas,palos, leilos, etc...

Otros trabajossonel resultadode su intervenciónen la venetacióndel lugar

:

flores que se cortanen una determinadaconfiguración, hierba pisadahastaque la

huelladel caminoaparece,etc...

En ocasiones,no existeunapresenciatangibleen el paisaje,sino quesimples

paseos,con una duración y dirección determinada,documentadospor mapasy

fotograflas;constituyenla obra.

Long, al igual que Smithson,estableceun diálogoespecíficoentrelas piezasde

interior y las deexterior. Sin embargo,en el casode Long estediálogono seresuelve

en ténninos dialécticos de confrontación de opuestos. Sus trabajos de exterior

,

generalmente,se relatan medianteun mapao fotografla de la pieza que existe, no

solamentecomodocumentaciónsino, comotrabajoindependientede arte.

Por otra parte, sus obrasde interior para museoso galeríasse formancon

piedras, palos o benn extraidos de los siredoresde la ciudad y agrupadosen

configuracionesgeométricasy sencillascomo líneas, círculoscuadradoso espirales.

EstasobrasposeenmúltiplesreferenciasparaLong:
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“El círculo comparte el conocimiento común. Pertenece igualmente al pasado, al

presente y al futuro”. (41)

Para este artista el uso de las piedrastiene una especialsignificación. El amor

del hombrepor las piedrastiene un fUndamentotemporal,un caráterdurable.Según

afinnaCalvo Serraller:

“Desdeel punto de vista de la simbología,existeuna relaciónestrechaentreel almay

la piedra. En determinadas culturas, esta relación queda subrayada en la costumbre de

anicntonarpiedrasque representansimbólicamenteel almacolectiva.Perono acabani mucho

menosalil el catálogode acepcionessimbólicasdela piedra,quepuedenasismismorepresentar

cl doblemovimientodesubiday bajada,o, segúnsehallenenestadobrutoo talladas,la libertad
1

¿‘4 y la sevidumbre”.<42)
(ji

Long no talla las piedrasy raramentelas trasladadel lugardondelas encuentra.
Cuandohaceun montajeen unagaleríao museo,buscalas piedrasen los alrededores,

recorriendoparajespróximosal centrourbano.
4

El caminoesotro de los rasgosde esteartista. Un paseoes tan real comouna

piedraparaLong, peroesnecesarioreforzarlas hueflasde éstesi se quieregarantizar

superdurabilidad.Así, caminandorepetidamentepor unmismo lugary en unamisma

Y dirección,sedejanunaseriede huellasquefonnanun caminoqueposterionnenteserá

4 fotografiadoo levantadoenun mapaparadejarconstanciadefinitiva del trayecto.

Y h
4
~ ParaCalvo Serraller,Long poseeunacondiciónde artistamoderno,extraviado,

Á de caminantesolitario, de cronista,en el fondo, de unapersonaquelleva el tiempoa
A cuestas,deunartistaplenamentetemporalizado

:

Y “Invisible o visible, pasoo piedra,accióno construcción,tal y comoseafirmaen esta

1 =1 importantedeclaraciónde Long, no sólo son igualesy complementarios,puesformanpartede
unamismaexperiencia,sinoqueremitena un mismocrucetemporalde espacio”.(43)
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iN

¿1Pasos,piedras,caminos,viajes, mapasy fotoaraflassonlos elementosde un

artista temporalizadoque escapaz,a travésdel tiempode su Propiaexperiencia,de

llevara caboun arteabstractoen unespacioreal

.

DENNiS OPPEMHEIMtambiénha sido asociadoal EarthArt, aunqueeste

art sta ha explorado múltiples formas de arte que van desde el Body-Art y

Performances,hastala Instalacióny los LandProjects.

La mayoríade los trabajosde Oppenheimposeenun caráctertransitorio y

efimero y son desarrolladosenpocashoraso en escasosmeses,Este artistaactúaen

grandesextensionesde terrenoo en plenacalle, Una de susaccionesmásrecordadas

fine la de «Salt_Fíat»,que consistióen esparcirgrandescantidadesde sal que

ocuparonun rectánguloenormeentrela quinta y sextaavenidade New York. Otras —~

vecesha realizadocírculosen el cielo con el humode la avionetaenla quevolaba.

Quizá uno de sus trabajosmásrelacionablecon los Earthworkssea«Anual

EIng~» _ Anillos anuales (L.33) realizadoen la frontera de EEUU con Canada.

Fascinadopor la forma circular, Oppenheimescogióéstapara la realizaciónde la

obra.Varios anillos sedisponenconcéntricamente,escavadosen el hielo y separados

porunaanchafranjaen el centro,que es ocupadapor el rio queactúacomofrontera

deambospaises.Realizadasobre¡a nieve,la obraposeeun granimpactovisual,

9. V. II. INTERVENCIÓN EN EL PAISAJE: CHRISTO,

WALTER DE MARIA, NANCY HOLT Y JAMES TURRELL.

Nacido en Bulgaria, CHRISTO ha desarrolladogran partede su trabajoen

EstadosUnidos, trasladándosea este pais en 1964, Este artista comenzó sus
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emnaciuetamientos»en 1958. Objetos cotidianos como botellas, cucharas,

ebles,etc...;eranenvueltoscon papel,plásticoy telasy aseguradosconcuerdas,

A partir de I½2,empezóa realizar sus Provectosa aran escala,tanto para

exteriorescomoparainteriores.A esteañocorrespondeel emnaciuetadodel Museode

Arte Contemporáneode Chicago. También en esta fecha realizó su «cWrapped

Coast»_Costa envuelta_en Australia, recubriendocasi dos kilómetros de zona

A rocosacon másde cien mil metros cuadradosde tela plástificadaopacay sesenta
4 kilómetros de cuerdade polipropileno. El conjunto tuvo una existenciade dos

semanas.

fl «14 En 1972, desan’olló «VaIlev_Curtain»_Cortina del Valle_; donde una
1

inmensacortinacruzabade lado a lado una zonaanchadel cañónde Rifle Pass,en
qy’1 Colorado.Cuatrotoneladasde nylon naranjacubrianun espaciode casicuatrocientos

~1 metrosentrelasdosmontañas.Fuertescablesde acero sujetabanla grancortina. Las
‘4

gigantescasproporcionesde la obra obligaron a emplearnumerosostrabajadores.
kv

A, Después de una cuidadosay lenta elaboración, la obra sobrevivió solamente
~$>

:1<
Al veinticuatrohoras,antesde queel viento comenzaraaromperla tela.

<cRunnin2_Fencex’,ejecutadaen 1974, consisteen una especiede valla

formadapordosmil cincuentapanelesdetejido denylon blancode unoscincometros
de alturaporveintitrés de anchura.La obraseextiendeporlos condadosde Sosomay

f

Mann, en el norte de California; atravesandocarreterasy monteshastasumergirseen
el mar. El trabajolerdaunalongitudtotalde unoscuarentakilómetros.Cuarentay dos

¿‘44 ‘-A

mesesfueron necesariospara su realización,mientrasque sólo dos semanasduró su
AW
-A -A) exposición.

En 1983 Christo lleva a cabo un ambiciosoproyecto en Biscayne Bay en
44”’

«SurroundedNbanÚ ______Islands»_IslasRodeadas_(L.34). Durantecatorcedias, once
islas fueronrodeadasporunatela decolorrosa.El efecto de contrasteentreestecolor

‘1 i:’~

1’ ~ y el azul del mar, visto desdeuna perspectivaaérearesultabaimpresionante.La

?4 ‘Ji)
tI~ u:
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preparaciónde la obra duró largos mesesy duras conversacionescon organismos

públicosy privadosparaconseguirla financiaciónde la obra.

En 1984, realizaba«me Umbrellas»_Las Sombrillas, como un proyecto

ejecutadosimultáneamenteen dos valles, uno en Japóny el otro en EstadosUnidos.

Este montajereflejabalas similitudesy lasdiferenciasde las formas devida y del uso

de la tierraen los dospaises.

En general,la obradeChristorevelavariosaspectos

:

— Subrayael carácterefimeroy temporalde susProvectos.Mientasquelargos

mesese inclusoañosy arduasconversacionessonnecesariosparala realizaciónde las

obras;la existenciade éstasse limita a pocassemanase inclusohoras.

Estasexperienciasexigenuna gran teonoloafay la obra contituye todo el

procesoquevadesdeel proyectoy los hechosimprevisiblesque puedensucederhasta

la conclusiónde la misma.

Este artista ha hecho de los proyectosuna auténticaforma de arte. Sus

costosísimasinstalaciones,con presupuestosde varios millones de dólares, son

financiadosen granpartecon la ventadeéstosprovectos

.

“Los proyectosde Christo suelentenerdos partes,una constituidapor todos estos

documentos,y otra quees la que seexhibeen las galeríasy museoscomo«obrade arte»,

it como<‘cprojectart», fonnadapor«collages»,realizadospor el propio Christo, en los que

intervienen fotograflas, dibujos, planos topográficos, palabras escritas y hasta muestras de los

materialesqueseemplearánenla construcción,formandocontodosestoselementosunalámina

que seplanteacon el sentidocompositivode un cuadroy que los propiosgaleristasenmarcan

con cristalparasu posteriorventa”. (44>

La obra de Christo se sitúa como una nueva forma de arte en el paisaje

:

temporal,teatrale involucradacon un arannúmerode personas

.
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WALTER DE MARIA ha sido capazde realizar una de las obras más

espectaculares del Land Art «Lightning Field» _Campode Relámpagos (L.36),

diseñadaen 1974y concluidaen 1977.La obra, financiadaporla Dia Art Foundation,

seencuentrasituadaen el estadode NuevoMexico, en el desiertode Quemado.

En esteEarthwork cobraespecialimportanciala eleccióndel emplazamiento

Se trata de una enormecuencaabsolutamenteplana y semiárida,alejadade todo

nucleo de población.Rodeadade montañas,éstasse encuentranlo suficientemente

lejos como paraperderseen una linea muy próxima a la del horizonte, La visión

pareceno tenerlimite y el visitanteseencuentrasolo entreel suelo planoy el cielo.

Soledad,desamparoy silencioparecenserlas sensacionesmáscomunesen estelugar.

La obra se compone de cuatrocientospostesde acero inoxidable, de cinco

centímetros de diámetro,terminadosen una punta reforzada.Colocadosde pie con

¡ una altura mediade seis metrosy veinte centimetros,los extremossuperioresde los

postes alcanzanla misma cota. Están distribuidos en veinticinco filas de dieciseis

postescadauna.Separadosentresí, comoen unacuadrícula,la obracubreun total de

un kilómetrocuadrado.

EsteEarthworkes inmensotanto por las dimensionesque poseecomo por el

emplazamientoen el que se halla. Esta zona del desierto,como apunta Corinne

Robins:

duranteel periodo de mayor actividad de relámpagos,de finales de Mayo a

comienzosde Septiembre,al menosdos o tres tormentaspor semanacruzanestecampode

pararayos”. (45)

Este montaje,destinadoa atraerlos relámpagos,sumergeal espectadoren el

interior de un paisajeen el que lo finito y lo infinito se reencuentran,en el que el

ordenllama al desorden;todo ello materializadoen un tipo de demarcaciónespacial.

El propio Walterde Maria realizalas siguientesafirmacionessobreestaobra:

“<CThe Lightnñig Ficíd»no esunaobrapennanente.

El terrenono esel emplazamientode la obra,sino unapartedelaobra.

443
A
4444

4444
A

444433
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La sumade los hechos no constituye la obra o determina sus estéticas.

Debido a que la relación cielo-tierra es fundamental en la obra, no es válido observar

<ctTbeLigthningFietd»desdeel aire,

Una parte esencial del contenido de la obra es la relación entre la gentey el espacio:un

pequeño número de personasparaun granespacio.

La obra estáconcebidaparaser vista a solas o en compañíade un número muy

pequeño de gente, durante por ~omenos un periodo de 24 horas.

La luz estan importante como los rayos.

Lo invisible es real.

Ninguna fotografla, grupo de fotograflas u otra tipo dc grabación de las imágenes

puede representarcompletamente«‘Tho Ligbtning Field».

El aislamientoes[oesencialen el Latid Art”. (46)

Otras intervencionesde W. de Maria ffieron «LasVeaasPiece»_Piezade

Las Vegas_(1969),en la que delimitó unalíneade tresmillas en el desiertode Luía,

Nevada,«Un Kilómetro haciadentro»(}977), que realizóen la ciudadalemanade

Kassel,introduciendouna barrade acerode un kilómetro de longitudhaciael centro

de laTierra.

Tambiénha realizadoinstalacionesen galeríascomo «TheNew York Earth

Room»_Lahabitaciónde TierradeNew York, (L.35) de carácterpermanenteenla

Dia Art Fundation,en Manhattan.La obraconsistíaen unaacumulaciónde tierra que

se habladepositadosobreel suelode la galería,con un volumende ciento sesentay

nuevemetroscúbicos,quecubríalos trescientostreintametroscuadradosde suelo con

una altura de cincuentay tres centímetrossobreel nivel de suelo. Los estupefactos

visitantes contemplabanesta impresionanteplataforma de tierra, perfectamente

alisada,desdeel pasillo que da accesoa la sala de exposiciones;donde se habla

instaladounalunade unossesentacentímetrosde altoparacontenerla tierra. El efecto

inicial es sorpresa.El espacio,que usualmentees llenadocon otroselementos,resulta

inaccesibledebidoa la grancantidadde tierradepositadaenla habitación.
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Los provectosde Walter de Mafia, en general,se inscribenen una experiencia

de delimitación o demarcaciónde espacios,asícomo de efectosópticos

.

NANCY HOLT siguela tradición de Michael Fleizer, W. de Mafia, Robert

Monis y RobertSmithson_sumarido_de ubicarsu obraen el desolalory majestuoso

paisajede los inmensosdesiertosestadounidenses.

Su trabajo más conocido«Sun_Tunnels»_Túneles de Sol_ (L.37) fue

proyectadoen 1973 y construidoen 1976; en el desiertode Lucin, Utah. 1-bIt paso

todo un año viajando por New Mexico, Arizona y Utah en buscade un lugar

apropiadoparasu obra,Finalmente,comprócuarentaacresde terrenoen el desiertode

Utah.

«SunTunnels»secomponedecuatrograndestuboscilindricos dehoniiigón

de dosmetrosy sesentacentímetrosde diámetroy tresmetroscuarentacentímetrosde

longitud. Los tubos se apoyanen el suelo sobreunabasede cemento,siguiendodos

líneasquese cruzanformandounaamplia X y separadosentreellos por unosquince

metros.La escalautilizada se rige por la medidadel espectador,que puedepenetrar

holgadamenteen su interior.

En esta obra, Holt dedica especial atención a la orientación y posición

astronómica.De estamanera,loscilindros sealineancon la saliday la puestadel sol,

en los solsticiosde veranoy de invierno; consiguiendoque duranteestosdíasel sol

seavisible a travésde los conductos.La relacióninterior-exteriorse establecegracias

aunasperforacionesrealizadasen los tubos amodode orificios circulares,dispuestos

en la superficiede los túnelessegúnlas constelacionesde Drago, Perseo,Columbay

Capricornio;tal y como serepresentanen losmapascelestes.Estasaperturasvaríanen

su diámetro entre veinte y treinta centímetros,segúnel tamaño de la estrellaque

representan.La luz, tanto del sol como de la luna, penetrapor los agujeroshaciael
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interior del tunel. Estasmanchasluminosassevan desplazandolentamentea medida

quelo haceel sol o la luna.

El trabajo de Holt pretendesituar al espectadoren el entorno, haciéndole

conscientede laspeculiaridadesdel medio,a travésde rigidasconstrucionesen lasque

practicaa2uieroso ventanasque establecenuna dialécticainterior-exteriorentreel

mundo fisico y el emocional:todo ello sumergidoen unanoción finidamentalinente

temporalizada

.

La relación interior-exteriorpor medio de la luz es aún más patenteen el

artistacalifornianoJAMIES TURRELL. El ambiciosoobjetivode Turrelí es trabajar

directamentecon la provisióninfinita de la frentede luz universal,taly comoaparece

ennuestraretina. Asi, es capazde crearambientesen los que la luz se percibecasi

como una presenciafisica palpable. Sus obras demuestranque la luz manipulada

puede controlar el carácter del espacío, crearlo u ocultarlo, cambiando sus

dimensionespercibidas.

En lasobrasde Turreil, las formas de la habitaciónson alteradaspor la luz, de

maneraque,paredesque inicialmente sepercibiande forma nitida al penetraren el

espacio,desaparecenal ir cambiandola luz.

Reflriéndoseal empleoquéhacede esteelementoTurrelí, ThomasM. Messer

en la introduccióna la exposiciónde esteartistaenLa Caixa,en 1993, dice:

“La existenciadela luz estáfierade duda.Existeporquela vemos,o másbienporque

vemosaquelloque ilumina, La vemos,perono podemostocarlaporquees inasible. Se funde

con el conceptodel espacioal queda color, y sin la cual,el espacioseriaimperceptibley por

tantomenosexistente.Aunquereclamadacomomaterial,siguesiendoinmaterial.En la mentey

en la manodeTurreII essimultáneamenteRiente,contenido,materialy forma. Inevitablemente,

por tanto, el diálogo del artista con la sustanciade la luz se vuelve científico, filosófico y

mistico,dimensionesquesontrasladadastambiénal espectador”.(47)
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2

La obrade Turrelí no es, por tanto, el conjunto de perforacionesque puede

abrirenun muro, sino la propialuz como sustanciaartística.
t
~334

Este artistatambiénhatrabajadocon la luz naturalal aire libre. Su trabajomás
difUndidoha sido«RodenCraterProiect» Proyectoparael RodenCrater (L.3 8),

4’ un ambiciosoearthworken el queviene trabajandodesdefinales de los añossetenta.
.9’

Turrell partió de un cratervolcánico situadoal nordestede Flagstaff,Arizona. Parael

44 interiory paralos alrededoresdel conode cenizaroja y negra,proyectósieteespacios

en los quepoderexaminarlas cualidadescambiantesde la luz del sol y de la luna.

‘4 Cinco de estosespaciosestañansituadosen el exterior del cono y de allí un largo

tunel llevaríaa un recmto, en la basedel cráter, y a la cuencadel cono de ceniza.

Mirandofuerade estosespaciossepodríaobservar:la salidade la luna, la puestadel

sol, etc...;creandoun ambienteperceptivosiemprecambiante.
2’ El propio Turrel explicala situacióndel ambientequepretendeconseguir:

33
,2

y [ “Al estarde piesobreunaplanicieabierta,sepuedenotarqueel cielo no esilimitado y
‘44 quetieneuna tbrmadefiniday unasensaclonde lugarcerrado,amenudore&rido por la bóveda

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

Claramenteestasformassonmaleables”.(48)

44444

‘Y ~
44)

Juntoa ello, RichardAndrewsargumenta:
44 44

“Al adaptarseal vastopaisajey al cielo que se abre al Universo, el espectador puede

experimentarestasituación en su inmediateznatural, Aquí, Turrell intenta alcanzarla más

completamaterializaciónde la luz, teniendoen cuentaqueseexponeasucualidadfisicano en

un plano, sinoen un espacio.En el actode ver, reducela magnituddel Universoal espectador

que seconsideraasi mismopartedelplaneta’.(49)

44’

Como otros artistasdel EarthArt, JamesTurreil exolotalas característicasdel
=44

~paisaje sus contornos y materiales al mismo tiempo que sus cualidades simbólicas y

emocionales. El espacio materializado a través de la luz natural o artificial y sus

continuos cambios percentivos. es. en este artista, el material de trabajo

.
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El EarthArt ha ofrecido a nuestrapercepciónamplios fragmentosdel paisaje.

En estesentido,ha estrechadolos vínculoshombre-naturaleza.Este movimientoha

ampliado los horizontesde nuestraexperienciapor una selección del fragmento

natural. Ello ha implicado no sólo una ampliación del campo de aplicaciónde la

actividad artística, sino de nuestra sensibilidad para percibir estéticamentelos

fenómenosnaturales.

Por consiguiente,el Earth Art ha remitido la presenciahumanaa un espacio

vacío, silencioso,apenascontaminadopor el hombrecivilizado: en definitiva, a un

espacioexpandidoescultóricamente
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