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INTRODUCCION.

La relacién entre el hombre, el arte y la naturaleza tiene su origen en
épocas remotas, de las que tenemos constancia a través del descubrimiento de
las pinturas rupestres. Pero los términos en que se establece la relacion entre
los miembros de este trio, depende del momento de la historia que tomemos
como referencia. Son muchos los estudios que explican el significado de las
primeras pinturas, en las que el hombre reproducia animales y escenas de caza
sobre la piedra de las cavernas, dando testimonio de la especial relacion que
tenian con las criaturas de su entorno y con sus deidades. La pintura rupestre
puede entenderse como un rito magico-religioso que busca favorecer la captura
de los animales, imprescindibles para la alimentacion y la subsistencia, como

individuos aislados y como especie.

Pinturas rupestres. Montes Akakus, en el sur de Libia.
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Después de los numerosos cambios que se han producido en la
evolucion del modo de vida del hombre hasta hoy, dentro del orden social,
religioso, cultural y artistico (que veremos seguidamente), nos fijamos que el
hombre ha perdido su habitat natural, la naturaleza, para vivir en un espacio
urbano, creado por él mismo. El concepto de arte ha evolucionado hasta
situarse en wuna concepcion amplia y coémoda, sin limitaciones ni
encorsetamientos, y en constante experimentacion. Pero es la naturaleza la que
esta en una posicién desfavorecida, en peligro, por culpa de la expansion y
desarrollo del hombre. Es por ello que en un momento dado, éste se para y
toma conciencia de lo que le rodea: Ese medio que tanto le ha dado esta en
peligro por su propia inconsciencia, y se propone recuperarlo, tomando como
modelo referencias y simbolos de sus manifestaciones prehistoricas. Al mismo
tiempo, en el marco artistico se buscan nuevos contextos para las obras, fuera
de las paredes de las galerias y los museos, y es ahi cuando el hombre
redescubre la naturaleza bajo una perspectiva de enriquecimiento, de
colaboracién, de respeto y de integracion entre ambos. Nos es dificil precisar

quien sale mas beneficiado de esta interaccion.

Ahora nos encontramos a una distancia suficiente como para que la
perspectiva nos permita ver los comienzos de lo que Walter De Maria acufid
con el nombre de land art, alla por los afios setenta. Este movimiento artistico
ha llegado a nuestros dias con una filosofia que todavia es actual, y que se
recicla en las nuevas propuesta por parte de cada uno de los artistas, con sus

condicionamientos y concepciones especificos tan diferentes.
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Robert Smithson. Spiral Jetty. Great Salt Lake, en Utah, 1970. Es considerada la primera obra
del land art.

Sera Rosalind Krauss la que en 1979 se plantee los limites de la nueva
escultura (La escultura en el campo expandido), dejando el camino abierto
para dar alas a un nuevo arte, que escapa de su histérico pedestal para trabajar
en el espacio abierto, desde planteamientos tedricos y conceptuales. Este sera
el punto de partida de nuestro analisis del binomio arte y naturaleza, y de los
nuevos modelos de escultura al aire libre, como la Isla de Esculturas de

Pontevedra.

A partir de aqui, nace un nuevo paisaje, en el que el artista pasa de
contemplar e Interpretar a construir y transformar fisicamente el entorno. Pero
esa transformacion sera discurre por nuevos caminos que trataremos de
descubrir con la busqueda de las verdades intemporales que Margit Rowel nos

sefala. Lo cierto es que la escultura moderna, al perder su doble funcion
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tradicional de representacion y monumento, llega a plantearse su propia
naturaleza plastica y su condicién categoérica, y vamos a reubicarla gracias al
reencuentro con el analisis de la naturaleza a través de la logica, del que nos
habla Etienne de Condillac, unido a la experiencia subjetiva de una naturaleza

panteista, que defiende Friedrich Schelling.”

Brancusi. El beso, 1907. Esta obra marca el comienzo de la ruptura de la obra con el pedestal.

Logra por primera vez el equilibrio perfecto entre fondo y forma, la sintesis de los cuerpos y el

bloque en el que estan esculpidos.

Los proximos capitulos tienen como objetivo, poner de manifiesto la

existencia de un modelo singular en la periferia de la ciudad de Pontevedra, a

' SCHELLING, F. La relacion del arte con la naturaleza. Ediciones Sarpe, Madrid, 1985.
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orillas del rio Lérez, La Isla de Esculturas, atendiendo a las caracteristicas
especificas. Estas son tanto por su geografia, su cultura y su arte, confrontado

con algunos de los grandes artistas de los ultimos afios.

Cada uno de los doce escultores trabajara para conseguir que el
proyecto suponga una obra unica, construida a partir de doce miradas
diferentes, pero dispuestas para la construccién de un solo paisaje. El caracter
unico ha de negar la idea de la naturaleza como soporte de la obra, que es la
de parque, para recuperar el site de la escultura, especialmente en el paisaje,
donde cada una de las intervenciones pasa a convertirse en una parte de esa
naturaleza, de una manera a veces casi invisible, entremezclandose con la
naturaleza en su sentido mas elemental construyendo un paisaje romantico,

como fragmentos de un poema, dejando sus huellas personales.

La intervencioén de lan Hamilton Finlay se camufla perfectamente con el entorno, sobre todo por

el color verde de la pizarra elegida.
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Otro de los objetivos de este proyecto es el Elogio del granito. Esta
piedra ha escrito la historia de nuestro pais, desde el punto de vista
antropologico, espiritual y mitoldgico, trascendiendo hasta el momento actual.
Por ello buscaremos una referencia clave la cultura prerromanica y romanica, la
Catedral de Santiago, en la que la expresion plastica de sus canteros crea un
lenguaje y una estética que expandieron por todo el mundo a través del Camino
de Peregrinacion a la ciudad Compostelana. Pontevedra formaba parte de esa
ruta del sur, que venia desde Portugal, por el que durante miles de afios
pasaron cientos de peregrinos ofrecidos en este acto de fe. Asi que
justificaremos esa recuperacion de la ciudad del Lérez como nuevo punto de

referencia cultural del eje atlantico.

Es necesario explicar la relevancia de la propuesta dentro del marco
Xacobeo, sabedores de que su esencia parte del Camino de Santiago, primera
gran via de la unidad europea en el periodo medieval. Este contexto
determinara toda una serie de factores historicos, culturales, estéticos, sociales,
politicos y econémicos de Galicia y de la ciudad de Pontevedra, como

definidores de una identidad singular y europeista, a la vez.

Como proyecto estético, ha de ligar la contemporaneidad artistica
internacional mas legitimable, por la via de la piedra, el material-emblema con el
que se tratara de establecer una relacion entre la Galicia tradicional y
contemporanea y los principales protagonistas que transformaran la cultura en
las ultimas décadas a escala universal. Para ello se elige un espacio de 70.000
m? en la periferia de la ciudad, un espacio natural no interferido por otras
modificaciones que no sean las que subyacen en la construccion de la
naturaleza como paisaje, para que el dialogo naturaleza y cultura vaya parejo a
las realizaciones de los doce artistas de diferentes paises, en un mismo site con
una geografia, flora, fauna y entorno, y con un nexo esencial y comun: el

granito, factor mas identificativo de la /s/a.
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El lugar elegido y su entorno estan definidos por aspectos singulares
como su fauna vy flora, y la abundancia de la piedra: el granito. Pero ademas
cuenta con abundantes restos arqueoldgicos encontrados en la zona, a los que
haremos referencia, como los petroglifos, y una rica y arraigada tradicién del
culto a la piedra, que influye inevitablemente el desarrollo cultural hasta
nuestros dias. Esto lo tendran muy en cuenta los artistas a la hora de plantear

la intervencion en un site con una carga tan pesada de significacion vy

tradiciones.

El granito es una de las fuentes de riqueza en la provincia de Pontevedra, por la cantidad que

de esta piedra hay en sus montafias. Imagen de una de las canteras de Porrifio, Pontevedra.

Todos estos factores determinan un tipo de propuesta sin precedentes en
Galicia ni en Espana, en ese momento. Haremos un repaso por los distintos

modelos, tanto europeos como americanos, de intervenciones en la
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naturaleza, parques de esculturas, bosques, islas, jardines, castillos, e incluso
entornos urbanos, y asi poder establecer una comparativa de las distintas
filosofias y lineas de trabajo de los distintos ejemplos con La Isla de Esculturas

de Pontevedra.

Cada uno de los doce artistas que participan en este proyecto, ha de ser

entendido dentro de su propia filosofia de trabajo:

La propuesta de Giovanni Anselmo por la relacion que establece entre
su trabajo en piedra y el pensamiento trascendente. La filosofia determina su
obra, en las que el concepto de infinito, en contraposicion a las limitaciones del

hombre, ocupa gran parte de sus reflexiones.

La obra de Giovanni Anselmo marca el punto de inicio del recorrido, en la entrada de la Isla.
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José Pedro Croft por sus vinculos con la antropologia, el arte y la

naturaleza desde posiciones renovadoras.

Fernando Casas por su conciencia critica hacia la denuncia de la

destruccion de la naturaleza.

Dan Graham por su implicacion en los fendmenos de refraccion
utilizando de manera inédita el granito, apoyandose en el acabado de éste y su

interaccion con el movimiento de las aguas del rio.

lan Hamilton Finlay por redefinir la poesia como sistema apropiacionista

de la naturaleza a través de Petrarca.

Jenny Holzer por su idea de fusionar la dimension politica, social,
comunicativa a través de la piedra y una evidente funcién de la escultura (sus

bancos sirven para sentarse).

Francisco Leiro por su experiencia de un imposible: hacer flotar un

salon con elementos de la canteria gallega en el agua.

Richard Long por su tradicion de la idea de camino, y el propio acto de

caminar y la importancia de la presencia de la piedra en su recorrido.
Robert Morris por su profundizacién en torno a la mitologia del laberinto,

figura que se transversaliza desde la prehistoria a la actualidad y con grandes

vinculos con los petroglifos gallegos.
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Robert Morris reproduce el esquema del petroglifo de Mogor en su obra del Laberinto.

Anne & Patrick Poirier por establecer un vinculo entre el pasado y el
presente incorporando la historia, la fauna y la flora, bajo la idea romantica de la

fragilidad y del jardin.

Ulrich Ruckriem por su proyecto que une la herencia mitica de la

prehistoria, la canteria tradicional y el minimalismo.

Enrique Velasco por su relacion con toda la tradicion de la canteria

popular gallega y su dialogo con el arte contemporaneo.
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Fernando Casas. Los treinta y seis justos. En esta intervencién, Casas reinventa un bosque

intercalando, entre los eucaliptos existentes, una especie de troncos calcinados de granito

negro de Campo Lameiro, integrados perfectamente con el paisaje.

Cada uno de ellos colaborara en la construccion del nuevo recorrido que
se crea en un entorno natural, que invita al espectador a experimentar de una
manera distinta, mas activa, consciente y enriquecedora, a la que estaba
habituado.
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EL ARTE Y LA NATURALEZA. EVOLUCION HISTORICA.

1. La voluntad de fusion de arquitectura, naturaleza (agua vy
vegetacion) con la escultura de los arabes nazaries en la Alambra.

Precedentes en la jardineria.

Los origenes

Al hablar de nuestro entorno, podemos reducir todo lo que conforma ese
paisaje en arquitectura y naturaleza. Esta Gltima abarca toda la vegetacién y el
agua Por ello, en cuanto el hombre toma conciencia de su existencia decide
modificarla y adaptarla para que esté en armonia con las construcciones a las
que rodea, siguiendo un criterio estético. Nace asi lo que denominamos
paisajismo, y del cual podemos establecer sus origenes ya en la cultura nazari,
donde se buscaba la integracion de la arquitectura, escultura y naturaleza,
dando una gran importancia al agua, también. Conseguian una perfecta
armonia de lineas, colores, sonidos y olores, que creaban un nuevo paisaje,
dentro de una naturaleza ya existente. Los jardines que rodeaban sus

edificaciones son auténticas obras de arte, ademas de ingenieria y de calculo.

El jardin se asocia a algunas facetas elementales de la vida humana: es
una imagen mitica del origen, del mundo feliz, del vientre materno, del
conocimiento, comun a practicamente todas las culturas y todos los ambitos
geograficos. Los jardines mas antiguos aparecieron en Egipto y Mesopotamia.
Los egipcios destacaron por la abundancia del uso de flores como el loto y todo
tipo de arboles frutales, a los que les daban un gran valor simbdlico y religioso,

y base para sus motivos ornamentales. En muchos casos colocaron pequefios
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lagos artificiales. Hacia el afio 3500 a. C., en el Valle del Eufrates se creaban
los jardines por puro placer. Cuando, hacia el 1750 a. C., Babilonia se convirtié
en la capital del imperio de Hamurabi, el sistema de irrigacion que habia
desarrollado permitié la creacién de enormes parques de caza, con arboles y
flores plantados con criterios deliberados. También sus palacios alojaban
jardines, incluso sobre sus tejados. En Babilonia fueron célebres los jardines
colgantes del siglo IX a. C., Los cuales ocupaban una superficie aproximada de
1600 m2, dispuestos de manera ascendente formando una serie de terrazas
ajardinadas intercaladas en las estructuras de las murallas. Gozaban de
sistema de riego, hasta alcanzar una altura de 90 m, desde donde se podia
disfrutar de extraordinarias vistas panoramicas tanto del valle como del desierto

circundante.

Reproduccion de los jardines de Babilonia.

La evolucion de los jardines estuvo asi marcada por las necesidades que

establecia el lujo de las clases privilegiadas y esto seria asi hasta la revolucion
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industrial, en la que se plantea el preservar el ambiente natural que enmarca la
actividad humana. En Inglaterra surgen las ciudades-jardin, donde la naturaleza

esta presente en el medio urbano.?

La influencia del mundo arabe.

Taj Mahal y sus jardines.

Los jardines que rodean al Palacio Taj Mahal son un ejemplo de la
arquitectura paisajistica musulmana, caracterizada por la abundancia de

surtidores y estanques de agua y por los fuertes contrastes entre las zonas

2 BARIDON, Michel. Los Jardines. Paisajistas, jardineros, poetas: Islam, Edad Media,
Renacimiento, Barroco. Abada. Madrid, 2005.
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soleadas y las umbrias. Los pueblos musulmanes se extendieron hacia zonas
de clima desértico o extremadamente calido, de modo que su ideal se inspird en
los oasis y en los jardines paradisiacos persas, caracterizados por la existencia
de agua. La tipologia del jardin islamico se compone de uno o varios patios
tapiados plantados de arboles y arbustos, y rodeados por frescos soportales de
arcadas. Todo el conjunto cobra vida con la disposicion de azulejos de colores,
fuentes y albercas y con el contraste continuo de luces y sombras. En la
peninsula l|bérica, hasta su expulsién en 1492, los musulmanes realizaron
jardines de una belleza espectacular, de los que se conservan algunos restos
en Cérdoba, Sevilla, Zaragoza y sobre todo en la ciudad de Granada, donde
aun se pueden disfrutar buena parte de las maravillas de la Alhambra y el

Generalife .

Estilo nazari en la Alambra de Granada.

Los jardines de la Alambra estan perfectamente integrados con la orografia del paisaje.
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El jardin arabe manifiesta el anhelo del Paraiso islamico. La vida del
musulman esta ligada su idea del paraiso como jardin, un lugar de placeres
donde alcanzara su felicidad. El jardin ha de proporcionar placer a los cinco
sentidos del hombre: el color, la luz y la sombra; olores de las plantas
aromaticas o el dulce perfume de las flores; sonidos como el murmullo del agua;
tacto de las distintas texturas de los materiales, y el sabor de los frutos. Destaca

el clima de sensualidad.®

En los patios de la Alambra se mezclan el agua, la vegetacion y la arquitectura en perfecta

armonia.

3 MALPICA CUELLO, Antonio; La Alhambra, ciudad palatina nazari. Editorial Sarria. Malaga,
2007.

29



El agua es un elemento fundamental en el Islam. Esta se mezcla entre la
vegetacidon con caracter decorativo, apareciendo en fuentes, pilas, surtidores y
artilugios que la hacen vibrar o producen reflejos de luz. “En todo jardin el agua
es el elemento vitalizador, pero en Granada se convierte en esencia viva y
dinamica de sus jardines, introducida por los musulmanes. (...)Nada hubiera
sido posible sin la habilidad con que los arabes hicieron las traidas de agua de
las estribaciones de la sierra para regar sus huertas, y no se hubiera podido

conseguir la profusion de fuentes y surtidores del Generalife y la Alambra™.

El profesor Chueca Gotilla decia que “Cuanto mas se contempla la
Alhambra, mas se tiene la sensacion de que el ideal de los arabes era vivir
sobre un jardin”. En las paredes se esculpen versos que mencionan las
bellezas del jardin, se decoran con abstractos dibujos florales, y se colorean
con tonos que haran resaltar la luz que penetra desde el exterior. El amplio uso
de azulejos de vivos colores constituye otra de las particularidades de los
jardines arabes. Los jardines de la Alhambra simbolizan la culminacion de una
larga tradicion de jardines y haciendas ajardinadas que comenzé en Cérdoba a
mediados del siglo VIIl. Los cambios agricolas tuvieron una profunda
repercusion en Al Andaluz, y esto se traduce en una habitabilidad del paisaje,
con ramificaciones en el disefio de jardines. El conjunto de la Alhambra es un
conglomerado de edificios y de jardines, sabiamente dispuestos vy
admirablemente fundidos en una emocionante composicion, envuelta por el
verde manto de la densa vegetacién que cubre todas las laderas de la colina.
Los jardines forman un tejido dentro del cual se extienden edificios y
construcciones en armonia con la orografia del terreno. Los elementos de
jardineria estan tanto en los espacios interiores como en los exteriores,

asumiendo un papel primordial compositivo.

* MALPICA CUELLO, Antonio; La Alhambra, ciudad palatina nazari. Editorial Sarria. Malaga,
2007.
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Patio de los Arrallanes

En el Patio de Comares o de los Arrayanes hay una armonia entre la
arquitectura, el agua y la vegetacion. Es precisamente esta armonia uno de los
pilares de todo buen jardin, de esta forma lo convertimos en un pequefio
paraiso de los sentidos. El Patio de los Leones muestra una singularidad, pues
estaba dividido en cuatro cuadrantes mediante dos canales por los que
circulaba el agua. El canal del eje menor, Norte-Sur, unia las pilas colocadas en
el interior de los grandes salones con la fuente de los leones central; el canal
del eje Este-Oeste, reunia las fuentes de los pabellones y los pérticos laterales.

La luz es también aqui un elemento fundamental, que brilla sobre el agua y
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sobre el marmol del patio, para filtrarse a través de las arquerias y los

pabellones hasta las salas contiguas.®

Jardin de Daraxa

El Patio de Lindaraja o Daraxa, remozado en el siglo XVI, es el que mejor
responde a la idea de jardin cerrado como lugar de encantos y delicias. Tiene
el marcado y sobrio estilo de los patios toledanos, con su galeria tan castellana,
de postes y zapatas. Es un trapecio irregular que en dos de los lados se apoya
en el gran palacio de Carlos V, y en los otros dos esta cerrado por un pértico. El
centro esta ocupado por una hermosa fuente renacentista; seis arriates
bordeados con densos setos de boj, cada uno ocupado por cipreses y naranjos,

hacen de corona de la fuente y forman una masa compacta y oscura que hace

5 PRIETO MORENO, F., Los Jardines de Granada, Madrid, 1952.

32



mas paradisiaco el efecto del agua del surtidor. El jardin guarda su ambiente
sombrio y austero. Es un conjunto asimétrico de los cipreses y el resto del
arbolado que predomina en la planta del patio, sobre los porticos circundantes y
la fuente, constituye un tamiz para la luz, y tiene caracter de intimidad, que se
acentua por en murmullo misterioso del surtidor. En su origen era un jardin bajo,

abierto al paisaje granadino, perteneciendo al Palacio de los Leones. °

2. El jardin desde el Renacimiento. El barroco francés y los jardines
de Versalles. El paisajismo inglés y su romanticismo extendido al

resto del mundo. El jardin japonés.

Renacimiento en ltalia.

Durante el renacimiento italiano se comenzaron a construir palacios y
villas de recreo al estilo romano. Los arquitectos del edificio se encargaban
también del proyecto de los jardines, garantizando asi la armonia entre ambos.
De este modo, la simetria que dominaba las relaciones entre los elementos
construidos se prolongaba por todo el paisaje, mediante hileras de cipreses,
setos recortados de boj, macizos de flores, balaustradas, fuentes y esculturas.
Entre los mejores ejemplos del siglo XV destacan las villas Medici, Palmieriy La
Pietra , situadas en las cercanias o en la propia ciudad de Florencia. En el siglo
XVI la composicion de estos conjuntos palaciegos se hizo mas complicada,
como muestran la Villa Lante en Bagnaia y la Villa Farnese en Caprarola,
ambas proyectadas por Jacopo Barozzi de Vignola, las romanas Villa
Madama vy Villa Medici o la Villa d'Este en Tivoli.

6Clentro Virtual Cervantes. El jardin andalusi. Instituto Cervantes (Espana), 2004-2010;
PAEZ DE LA CADENA, F. El jardin hispano-arabe: su traduccion a la jardineria contemporanea.
Actas del VI Congreso IFPRA Europa, Ayuntamiento de Madrid, Madrid, 1997.
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Jacopo Barozzi de Vignola, Villa Lante en Bagnaia

La influencia del barroco llega a los jardines italianos del siglo XVII,
caracterizados por la abundancia de lineas onduladas, grupos escultéricos de
figuras alegodricas, y multitud de fuentes, surtidores y cascadas. Entre los
ejemplos mas importantes se encuentran Villa Aldobrandini en Frascati.”

El Jardin francés: Versalles.

Hacia finales del siglo XVII Francia relevo a Italia como centro europeo
del paisajismo, y en el siglo XVIII se lleva a cabo la planificacion de los espacios
verdes en Francia. En el trono se encontraba Luis XIV, conocido como Rey Sol.

La busqueda de paz y, al mismo tiempo, su impulso irrefrenable hacia la

" VON BUTLAR, A. Jardines del clasicismo y del romanticismo. Nerea, Madrid, 1993.
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muestras de prepotencia, le llevo a instaurar una nueva concepcioén paisajistica

que no escatimara en detalles fieles a los ideales de poder.

(COLEEY SRR RVERTNA TR A
AT T fagan iy

llustracién panoramica del Palacio de Versalles con sus jardines.

El jardin francés destaca por su majestuosidad y por la sistematizacién
de ciertos topicos. Su mejor representacion la encontramos en los maravillosos
jardines de Versalles. Entre sus caracteristicas podemos destacar la geometria,
la imposicion de la perspectiva, el uso del agua o las singulares formas con las
que se moldea los arbustos. Estos jardines parten de un eje central y se
extienden hasta alcanzar escalas monumentales. El esplendor y la geometria
cartesiana seran los protagonistas en la busqueda de la perfeccion simétrica y
de una perspectiva acentuada por tilos, robles, alamos, fresnos, cerezos o

hayas. El eje visual pretende transmitir su rango de absoluto: su principio, en el
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castillo, y su fin, en el infinito. Este tipo de disposicién necesita extensiones de
superficie enormes, con el objeto de parecer interminables con su escala
impactante. Las fuentes, estanques y canales suponen objetos de referencia
dentro de estas organizaciones y el agua sirve para reflejar la grandiosidad del
conjunto. Siempre estan presentes las estatuarias de estilo italiano, y uno de los
aspectos mas exoticos es la aparicion en el jardin de pavos reales sueltos.
Estos terrenos interminables invitan al encuentro en sociedad y también a la
intimidad. La estética predominante refleja el amaneramiento de la corte

francesa de este siglo, inundando todo de colorido y proporcionando relax.?
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Vista de una parte de Vesalles donde se aprecia su esquema simétrico y geométrico.

8 ADAMS, W.H. (1991). Nature Perfected. Gardens through History. Ed. Abbeville
Press.Publishers. New York. London. Paris.
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El Rey Sol veia desde su trono a Paris como una ciudad en la que el
bullicio y el ruido crecian dia a dia. Su deseo de escapar de esa capital
ensordecedora le lleva a proponer un espacio verde de dimensiones faradnicas
en donde el orden y el buen gusto dejaran patente el poder de la elite
aristocratica. Este suefo sera Versalles. Este retiro hizo trasladar sus
dependencias a unos 24 Km. de la ciudad parisina, con lo que, la aristocracia y
su plantilla de sirvientes tuvo que trasladarse al completo a un lugar lo
suficientemente amplio como para albergar en sus dominios todos los
elementos constructivos necesarios para llevar una vida comoda, pero también
para poder poner en practica el paisajismo desbordado que arropa y guarda a
todo el conjunto arquitecténico con su flora y sus elementos decorativos en

marmol, madera, bronce y piedra.’

La intencién primera con la que se concibié Versalles dista mucho de la
que quedo recogida en los anales de la historia. El sosiego que imploraba el rey
dio paso a una de las épocas mas desenfrenadas que ha vivido la corte
francesa. Son abundantes los episodios de decadencia moral ocultos tras las

copas de los arboles de estos sobresalientes jardines.

Luis XIV dejé en manos de André Le Notre, conocido experto en
botanica, arquitectura y pintura, la planificacion de los jardines, cuya
construccion dur6 una década; desde 1660 a 1670. Las frecuentes
modificaciones sujetas al antojo del Rey Sol, transformaban los elementos del
paisaje casi diariamente: jarrones con flores frescas, limpieza de los estanques,
repaso de las formas geométricas de setos, etc. Le Nobtre fue nombrado
Contréleur Général des Batiments du Roi en 1657, pasando a engrosar la
plantilla que Luis XVI tenia a su disposicion. El elemento que predominé en la
planificacién de los jardines de Versalles por parte de Le Nétre es la razon. Este

hijo de jardinero real concebia todos los detalles y los colocaba midiéndolos al

° INSAUSTI MACHINANDIARENA, Pilar. Bibliografia de jardines histéricos y paisajismo.
Valencia: Universidad Politécnica, 1991.
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milimetro para que la configuracion no presentara errores. Tuvo que resolver
con éxito obstaculos como los pantanos existentes en los terrenos originales,

ademas de la estrecha colina sobre la que se asentaban.

Ademas de estos jardines, Le Noétre fue el responsable de los jardines de
Vaux-le-Vicomte entre los afios 1656 y 1661, modelo que le serviria de

inspiracion para el propio Versalles. Otras de las obras maestras de este

botanico francés fueron los jardines de Fontainebleau (1662 - 1687), los
jardines de Chantilly (1663 - 1688), los jardines de Saint-Cloud (1665 - 1678) y
los jardines de Clagny (1674 - 1676)."°

Espectacular perspectiva desde el Gran canal, que muestra las enormes dimensiones de los

Jardines del Palacio de Versalles.

" FARIELLO, Francesco. La arquitectura de los jardines: de la antigiiedad al siglo XX. Editorial
Reverte. Barcelona, 2004. Pag. 144-147.
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Se dice que, en su época de mayor esplendor, los jardines de Versalles
se repartian por ocho mil hectareas cerradas por un muro de cuarenta y tres
Km. Hoy se trata de un espacio vegetal de unas cien hectareas. La geometria
del trazado es lo primero que se observa al llegar. Hay un eje central a partir del
cual surgen los secundarios. Las avenidas se disponen en forma de estrella
mientras que los estanques coronan las intersecciones. Diferentes niveles
sirven para organizar todo el conjunto y cada elemento esta colocado siguiendo
unas medidas y cumpliendo funciones especificas. El palacio esta rodeado de
terrazas y parterres que dan equilibrio. Algunos de los parterres mas atractivos
son el del Mediodia, un broderie o encaje de boj repleto de flores o el del Norte,

con césped y boj.

Vista del Palacio con los jardines llenos de colorido alrededor.
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Desde el edificio real, se baja al denominado Tapis Vert o alfombra de
césped y, a continuacion, el Gran Canal de estilo veneciano que sirve de
instrumento de division (23 hectareas de estanque) y profundidad (5.5 Km. de
perspectiva). Nueve de los catorce bosquecillos que existieron antafio y
avenidas con hileras de arboles, se reparten a ambos lados de los ejes del Gran
Canal, con forma de cruz, donde solian navegar grandes embarcaciones,

incluyendo géndolas venecianas para pasear a la realeza.

Todos los arboles estan perfectamente cuidados para conservar las
formas puras. Las esculturas y fuentes representan la historia de Apolo, el dios
del Sol, cuyo carro con cuatro caballos preside el gran estanque del extremo
occidental. Otro ejemplo destacable es la madre de Apolo, Latona, colocada en
la fuente central. La mayoria de las fuentes poseen varios surtidores de agua
que, a su vez, estan equipados con una amplia gama de efectos hidraulicos
como, por ejemplo, el estanque de Neptuno. A la derecha de este eje (de
espaldas al palacio) se extiende lo que se conoce como el Dominio de Maria
Antonieta, un terreno con mas bosque y también con edificaciones interesantes,
el Gran y el Pequefio Trianon. El Grande o Trianon de méarmol con sus jardines
floridos y el edificio de marmol rosa y piedra dorada. Fue mandado construir
también por Luis XIV, para escaparse un poco del protocolo de palacio. El Petit
Trianon es un conjunto donde Luis XV hizo construir, en principio, un zooldgico,
un jardin, una escuela botanica, y un invernadero. Luis XVI regal6 el Pequefio
Trianon finalizado a su esposa Maria Antonieta. La aldea de la Reina, junto a un

lago, alberga varias casitas de adobe.

Las partes no centrales de los jardines tienen también un encanto muy
especial. Por una parte esta el Invernadero de los Naranjos, realizado por el
arquitecto Jules-Hardouin Mansart. Este peculiar invernadero, queda rodeado
por la mitica Escalera de los Cien Peldafios. Su ubicacion lo hace totalmente
impermeable y su orientacion permite que en invierno se mantengan
temperaturas de entre los 5° y los 8° C. Lo que mas llama la atencioén es su gran

coleccion arborea, entre las que se cuentan mas de 1.080 especies: naranjos,
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limoneros, granados, palmeras, adelfas, etc. Algunos de los arboles que guarda
este invernadero tienen mas de 200 afos. La busqueda de la simetria, les
otorgd a todos formas redondeadas, por lo que los frutos que se extraen de

ellos no son tan numerosos como las especies que crecen de forma silvestre."”

Existe otra parte de los jardines de Versalles de gran arraigo: el Huerto
del monarca, de donde salian los manjares que servian de alimento al monarca
y a su corte, que cuentan con mas de trescientos. Por otra parte, hay que
considerar el arboretum de Chévreloup, un espacio donde conviven mas de
2.000 especies provenientes de todo el mundo vy, por ultimo, el hoy denominado

Gran Jardin, donde se practicaba la caza durante el Antiguo Régimen.

Los disenos a los que obedecieron la elaboracion y confeccion de los
jardines de Versalles, correspondieron a diferentes jardineros y arquitectos.
Con el tiempo, y muchas veces en consecuencia a los cambios en la realeza
francesa, se producian variaciones y remodelaciones de su estructura. En
diferentes épocas se le hicieron transformaciones y ampliaciones. De todas
maneras, sobrevivid al tiempo el estilo de Jardin Francés, basado generalmente
en formas geométricas, adaptando e influyendo directamente en el crecimiento
y mantenimiento de las plantas, los arboles y la diferente vegetacion que alli se

encuentra.’

" INSAUSTI MACHINANDIARENA, Pilar. Bibliografia de jardines histéricos y paisajismo.
Valencia: Universidad Politécnica, 1991.

'2 SEGURA MUNGUIA, S. (2005). Los Jardines de la Antigiiedad. Ed. Universidad de Deusto.
Bilbao.

VON BUTLAR, A. Jardines del clasicismo y del romanticismo. Nerea, Madrid, 1993.
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Le Nétre. Versalles. Planimetria general con la ciudad, el palacio y los jardines”.

" FARIELLO, Francesco. La arquitectura de los jardines: de la antigiiedad al siglo XX. Editorial
Reverte. Barcelona, 2004. Pag. 144.
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El Jardin inglés y el Landscape Gardering.

Capability Brown. Sheffield Park, East Sussex. Reino Unido, 1954.

Hacia finales de siglo XVIII aparece el romanticismo, que pretende la
vuelta a las fuentes estéticas de la naturaleza agreste, las artes populares, los
restos medievales o las influencias exodticas. Este movimiento se implanté con
rapidez en Inglaterra y tuvo una influencia decisiva en la evolucion posterior del
paisajismo. Inglaterra no adopté moda del jardin francés, como Austria,
Alemania y Espana. El arquitecto y pintor William Kent comienza a proyectar
jardines que se basados en conceptos muy diferentes, volviendo a las formas
naturales, de extremada fantasia y la sensibilidad melancdlica, una especie de
anticipacion del Romanticismo. Sus composiciones incorporan masas
boscosas, grutas, parterres rebosantes de flores, colinas artificiales y juegos de

sombras; todo ello en aparente anarquia. Ejemplos de este estilo son los
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jardines de Carlton y Chiswick. Imaginé el paisaje como una pintura clasica,
cuidadosamente dispuestos para maximizar los efectos artisticos de la luz,
forma y color. Sus jardines fueron salpicados de templos clasicos repletos de
asociaciones filosoficas, lo que habria sido evidente para sus patrones
aprendidos. Sus jardines naturalistas fueron el contrapunto al estilo geométrico
francés que dominaba en la época, e influyo enormemente en la evolucion del

paisajismo europeo, anticipando el estilo informal inglés de Capability Brown.

El paisajismo britanico refleja la idiosincrasia y la cultura de su pueblo.
Predomina una armonia extrahumana y busca un orden y un equilibrio que
provienen del raciocinio y la planificacion humanas. Nada queda librado al azar,
y lo accesorio o irrelevante no tiene lugar en el jardin inglés. La premisa basica
es respetar el orden del terreno y sus ondulaciones, junto a la necesidad de
privilegiar el césped perfecto en gran parte de la extension. Algunos espacios
mas recargados incluyen detalles decorativos 0 mas elementos, pero estan
cientificamente equilibrados con otros en los que solamente brille el césped,
cuidado y ordenado hasta el extremo. Incluyen generalmente distintos
accesorios, como vigas de madera o fuentes. Lo artificial se hace pasar por
natural, por lo que se visten de realidad los elementos creados. Las
ondulaciones intencionadas deben ser suaves para que provoquen la sensacion
de haber estado siempre ahi. Los jardines simulan relaciones estables entre las
areas huecas y los espacios cargados. Lo esencial es que el observador
aprecie estas diferencias como innatas al parterre. El eje inglés domina el
territorio de un modo mas sutil que el francés, pues los limites son mas
irregulares. El eje que articula los jardines ingleses esta definido por la vista
sobre el horizonte. Se establecen relaciones entre lo vacio y lo lleno como si
fueran relaciones naturales de espacios que por alguna razén no han
desarrollado el elemento vegetal. Los ejes se basan en el modelo francés, pero
con limites irregulares, haciéndonos creer que este vacio es cosa del azar. La
idea de dominio del territorio del eje francés es aqui mas sutil, pues la

arquitectura suele estar alejada de nuestra vista.
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El paisajismo inglés trata de mejorar y ordenar los espacios ya
dispuestos. La busqueda de la belleza ordenada, incluye amplias extensiones
con horizontes de gran impacto visual y, en ocasiones fuentes o columnas,
combinando la presencia humana con la naturaleza, algo que se relaciona con
el periodo de surgimiento del estilo y la busqueda por preservar espacios
verdes ante el avance de la ciudad y el progreso. Las actuales concepciones
paisajisticas estan relacionadas directamente con la localizacién geogréfica
donde se definieron sus particularidades. Ademas de las especies florales o
arbéreas que el clima obliga a seleccionar dentro de un jardin, la cultura y
filosofia del lugar determina la corriente del disefio. Asi, un jardin oriental tendra

pocas lineas en comun con uno de inspiracion inglesa o francesa.

Capability Brown. Palacio de Blenhein, Oxfordshire.
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Su linea suprematista esta representada por Capability Brown. Como
él mismo decia, “el paisajismo inglés no busca paisajes exéticos sino mejorar el
paisaje existente”. Capability argumentaba que los territorios eran capaces de
ser lo que el proponia. Uno de los ejemplos del su afan regenerador es la
elaboracion de un gran proyecto verde sobre las ruinas de los jardines de
Henry Wise. Con apenas cuatros elementos, Capability Brown es capaz de
transmitirnos una belleza ordenada. Los pilares arquitectonicos sobre los que
se sustenta este vergel son un palacio, un puente, una columna conmemorativa
y un templo gético. El agua actuara como un elemento integrador de la flora y la
piedra. Creara un proyecto a gran escala prescindiendo de las tipicas folies. En
estos momentos es cuando empieza a aparecer el parque en las ciudades.
Todas estas modificaciones sobre el territorio, en cambio, se interpretan como
positivas, pero Capability Brown mantiene su postura de no dejar que se vea la
mano del hombre en sus creaciones. Al mismo tiempo, la invasién de la
tecnologia en infraestructuras como el ferrocarril y la multiplicacion de los

espacios verdes en el corazdn de las ciudades, exige nuevos planteamientos.
14

El Landscape Gardering. El Regent’s Park tenia que ser la vivienda
real, pero el rey decidid que no queria ir a vivir alli y el parque se abrio al
publico y apareci6 como uno de los primeros parques modernos. Uno de los
grandes nombres de la jardineria durante finales del siglo XVIII y principios del
XIX fue Humpry Repton (1752-1818), un hombre hecho a si mismo que
transformo el paisaje formal alrededor de las casas grandes de Inglaterra a lo
largo de mas natural, fluida y elegantes lineas. Humpry Repton es la figura del
paisajista moderno, alejandose de extremos como Henry Wise o Capability
Brown. Es el que establece el término Landscape Gardering —jardin paisajistico-
. Su mentalidad paisajista antes que arquitecténica revalorizara los elementos

constitutivos del parque frente a las formas y las estructuras. En este periodo se

" FARIELLO, Francesco. La arquitectura de los Jardines: de la antigiiedad al siglo XX. Editorial
Reverte. Barcelona, 2004. P4ag. 225-240.
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valorara mas al jardinero que al arquitecto. Humpry Repton, que vio la relacion

entre la casa y el paisaje en su conjunto pintoresco, escribio:

"Todo lo paisajistico nos puede llevar a engarno, pues nos esforzamos
por hacer que nuestras obras parezcan solo el producto de la naturaleza.
Modificamos una colina para que parezca mayor de lo que realmente es,
abrimos la orilla de un rio natural para que parezca mas amplio, pero hagamos
lo que hagamos debemos asegurarnos de que nuestro trabajo terminado se
vera natural o sino dejara de ser agradable.””

A veces, aldeas enteras fueron transportadas lejos de la casa y los
arboles fueron trasplantados para conseguir una visién bucélica y que la tierra
pareciera virgen y natural. Al seguir su vision, Humpry Repton trasladé
carreteras, creando lagunas, plantd6 arboledas, y construyé estructuras
arquitectonicas. Como artista, pint6 su visién de cémo su propiedad se veria en
50 afios en una serie de libros rojos, muchos de los cuales aun sobreviven.
Humpry Repton pintd escenas del paisaje antes y después de sus
transformaciones. “La perfeccion de la jardineria consiste en los cuatro
siguientes requisitos. En primer lugar, debe mostrar las bellezas naturales y
ocultar los defectos de cada situacion. En segundo lugar, debe dar la apariencia
de amplitud y libertad con cuidado de disfrazar u ocultar el limite. En tercer
lugar, debe conciliar de manera estudiada todas las interferencias de arte.
Aunque se encarece, el escenario natural se mejora, haciendo que todo
parezca unicamente producto de la naturaleza. Y en cuarto lugar, todos los
objetos son mera conveniencia o comodidad; si son incapaces de servir como
ornamentacion, o de convertirse en partes propias del paisaje general, debe ser

eliminado o escondido".’®

> REPTON, Humphry; LOUDON, J. C.; The landscape gardening and landscape architecture of
the late Humphrey Repton, Longman & Co.Londres, 1840.

' REPTON, Humphry. Observations on the theory and practice of landscape gardening. T.
Bensley for J. Taylor. Londres, 1805.
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Wentworth antes de Humphry Repton.

Wentworth después de Humphry Repton.
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Gertrude Jekyll es un ejemplo de actuacién sobre los elementos y no
tanto sobre las estructuras, sus trabajos en Cottages ingleses lo demuestran ya
que aqui la estructura casi no se puede definir siendo lo mas importante el

elemento individual.

Por otro lado nos encontramos el jardin pintoresco. René Louis de
Girardin es el primero que piensa su jardin y crea un manual de jardineria
antes de hacerlo realidad. Su jardin es un recorrido por el mundo de los suefios,
la historia. El paisaje se transforma en un contenedor de sensaciones, suefios,
paisajes, historias. Adolphe Alphand y Barrilet son capaces de introducir
estos jardines privados y personales en la ciudad. En ellos se buscaba la

naturaleza que no existia en el interior de las ciudades.

Jardin Botanico Real de Kew. Londres.
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Un tercio de la ciudad de Londres consiste en espacios verdes. No
solamente alberga los célebres jardines botanicos de Kew, sino que posee toda
una gama de jardines mas pequefos e interesantes, plazas ajardinadas

privadas y museos de historia del jardin.

La influencia del romanticismo inglés.

El estilo romantico inglés se extendid por toda Europa a través de
Francia, donde comenzaron a aparecer jardines como el de Ermenonville. A
finales del imperio de Napoledn el ingeniero Jean Charles Adolphe Alphandin
empled el estilo inglés para disefiar los parques de Paris, que a su vez

influyeron de forma decisiva en el resto del paisajismo europeo.

El estilo romantico se introdujo en Estados Unidos a través del politico y
arquitecto Thomas Jefferson, que proyecté el edificio y los jardines de su
residencia de Monticello, en Virginia. Sin embargo, el ejemplo mas relevante de
esta corriente es el Central Park de Nueva York, disefiado en 1857 por
Frederick Law Olmsted y Calvert Vaux. Es uno de los primeros grandes
jardines publicos de Estados Unidos, capaz de establecer la relacion americana
entre naturaleza y ciudad. Consigue que toda la inmensidad del paisaje entre
en la ciudad, y supuso un éxito tan espectacular que en 1870 habia infinidad de
parques similares por todo el pais, casi todos ellos proyectados por Law
Olmsted y Calvert Vaux, que también trabajaron en la Exposicion Internacional
de Chicago de 1893. Ellos iniciaron la diferenciacion entre paisajistas y
jardineros o arquitectos. Es entonces cuando Charles Elliot comenz6 a
interesarse en la necesidad de grandes parques metropolitanos de caracter

ludico, que descongestionaran la vida de las grandes ciudades.
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Frederick Law Olmsted y Calvert Vaux. Vista aérea de Central Park, en Nueva York.

Jardin japonés

El paisajismo japonés varia desde el esencialismo de los monasterios
budistas hasta los ostentosos jardines palaciegos. En todos ellos, las plantas,
las piedras y el agua simulan formaciones naturales. Japon tiene una larga
tradicion paisajistica, inspirada en los modelos chinos y coreanos. En la
antigiedad, cada palacio, templo, casa de té o vivienda particular disponia de
un parterre, intimamente relacionado con el edificio que enmarcaba. La ciudad
de Kyoto era famosa por sus jardines, que incluian estanques, cascadas,
riscos, piedras, bancos de arena y plantas de hoja perenne, ademas elementos
artificiales como linternas y esculturas de piedra o puentes, puertas y
pabellones de madera. A menudo eran los pintores o los monjes zen los que

disenaban cuidadosamente el jardin, que debia transmitir equilibrio, armonia y
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paz, como demuestra el del palacio de Katsura en Kyoto. Todas estas
tradiciones se conservan en el Japon actual y ademas han influido en la obra de

los paisajistas occidentales.

Palacio de Katsura en Kyoto.

El siglo XX y el urbanismo.

De la nueva complejidad de las metropolis industriales surge el
urbanismo. Planteaba la oposicion entre el campo y la ciudad, en detrimento de
ésta siempre, hasta que el tedrico inglés Ebenezer Howard plantedé una
solucion mixta llamada ciudad-jardin, una nueva tipologia urbana que
intercalada grandes zonas verdes en torno a residencias de tradicion rural. Con

estas nuevas ideas la arquitectura moderna toma un papel renovador en el
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terreno del paisajismo. Tenemos ejemplos como el excepcional Parque Gliell,
en Barcelona, construido por Antoni Antoni Gaudi entre 1900 y 1914, o los
trabajos residenciales de Sven Markelius en Suecia, Alvar Aalto en Finlandia

y Frank Lloyd Wright en Estados Unidos.

Antoni Gaudi. Parque Gliell en Barcelona, 1900-1914.

En el trabajo de Frank Lloyd Wright es fundamental la integracion del
edificio en el paisaje, en consonancia con su amor por la naturaleza. Sus
proyectos son modelos de elegancia, pulcritud y buen dibujo, curvas de nivel,
haciendo del relieve y el paisaje puntos de partida de todo el desarrollo
posterior, ademas del espacio interior como caracteristica mas destacada del

edificio.

53



Frank Lloyd Wright. Fallingwather o la casa de las cascadas, Estados Unidos."”

La depresidon econémica tras las dos Guerras Mundiales reduce los
grandes proyectos urbanisticos publicos, pero se continud la experimentacién a
nivel doméstico. EI aumento de los costes de la mano de obra y los materiales
obligaron a una planificacion estricta, sobre todo en Europa y Asia. Las nuevas
ciudades suburbiales crearon grandes espacios publicos abiertos, y los
paisajistas volvieron a tener una importancia crucial. En Estados Unidos y
Canada siguieron las preocupaciones europeas sobre los grandes cinturones

verdes y su mantenimiento econémico. En el resto de América, hay un gran

F. L Right, en Fallingwather pone a sus habitantes en una relacion mucho mas intima con la
naturaleza que en cualquier otra casa. En palabras de Wright: (...) seguramente no hay nada
que se pueda comparar con la armonia y la simpatica expresion del principio de serenidad y
reposo que se produce mediante la combinacion del bosque, rio y roca con los elementos de la
construccion. Pese a que la musica del rio esta siempre presente, no se presta atenciéon a
ningun ruido. Se oye las cascadas igual que se oye la quietud del paisaje”.
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auge economico, acompanado de un esfuerzo urbanistico que trataba de
recuperar la cultura tradicional desde una Optica moderna. Destacan los
trabajos de Luis Barragan, arquitecto mexicano que consiguid aunar los
principios del movimiento moderno con la sutileza colonial, y cuyos proyectos
paisajisticos, entre los que destacan los jardines del Pedregal (1949) o la
hacienda de San Cristobal (1967-1968).

Luis Barragén. Hacienda de San Cristébal. México, 1967-68.

En los ultimos tiempos, la proliferacion de centros comerciales, areas
residenciales, restauraciones de los cascos antiguos y nuevas instalaciones
educativas ha ofrecido a los arquitectos paisajistas la oportunidad de aplicar sus
experiencias, asumiendo la responsabilidad, junto a los urbanistas, ingenieros y

arquitectos, de la transformacion del medio ambiente en que vivimos.'®

'® ALVAREZ ALVAREZ, Dario. E/ Jardin en la arquitectura del siglo XX. Editorial Reverte.
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Esta evolucion de las distintas tipologias del jardin y de la cultura
paisajistica desde el comienzo de la convivencia del hombre con la naturaleza,
muestran soluciones muy distintas al cuestionamiento de como el hombre ha de
intervenir su entorno vegetal mas proximo. Pero ese entendimiento con el
medio natural origina propuestas desde nuevos planteamientos, algunos de
ellos llegados desde el mundo exclusivamente del arte, que van desplegando
sus raices en los afios sesenta en Norteamérica para llegar hasta nuestros dias
dentro de un nuevo marco cultural conocido como la nueva escultura o mas

concretamente el /land art.

s

Anne & Patrick Poirier. El jardin de la memoria. Pontevedra, 2010.

Muchos son los artistas contemporaneos que basan sus trabajos o
propuestas en el concepto clasico del jardin. Tenemos un ejemplo en el trabajo
que Anne & Patrick Poirier desarrollan en la Isla de esculturas de Pontevedra,

con El jardin de la memoria, planteando un recorrido por el presente, pasado y
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futuro, e incorporando diversas especies de plantas y arbustos. Isamo Noguchi
realiza verdaderos paisajes urbanos, disefiados segun los principios estéticos
de los jardines japoneses. Grandes esculturas abstractas se disponen en
lugares predeterminados para lograr un equilibrio entre ellas, con los espacios o

jardines que las integran y la arquitectura que las rodea.

Otra de las evoluciones del paisajismo nos lleva a ese anhelo de la
recuperacion de algunos espacios naturales perdidos. Uno de esos estereotipos
culturalmente asentados es la iconografia de los bosques o de los prados. El
bosque nos devuelve la percepcion del valor de la naturaleza, que en estos
anos se siente agredida de manera irrevocable por el avance y desarrollo
urbanistico y los dafios ecoldgicos. Fernando Casas hace una reflexion sobre
todo ello; artista comprometido con el medioambiente, hace una critica a la falta
de sensibilidad por el medio natural en su intervencién de Pontevedra, Los 36
justos, en la que crea una especie de bosque artificial dentro de otro. Intercala
troncos calcinados de granito entre los eucaliptos de una de las zonas de la

Xunqueira.

Fernando Casas. Los 36 justos. Pontevedra, 1999.
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3. El Land Art.

El Land Art se inicia en los afios sesenta en EEUU, y es Walter De Maria
quien utiliza el término para nombrar sus primeras intervenciones en el paisaje.
Esta denominacion se extiende luego a otros artistas que se sirven del paisaje y
sus elementos para sus obras. Los pioneros de este movimiento fueron Robert
Smithson, Robert Morris y Michael Heizer, que deciden realizar obras fuera
del entorno urbano, en plena naturaleza. El desarrollo del land art se caracteriza
por la busqueda de nuevas formas, nuevos modelos, nuevos conceptos y un
interés especial por la experiencia in situ, confrontando los limites con otras
artes y otras disciplinas — arquitectura, fotografia, cine — siendo el medio
privilegiando la tierra. Es un arte que persigue la reflexién del hombre sobre el
espacio que ocupa en la naturaleza y el impacto que ello produce. La mayoria
de estas obras son de enorme formato, (particularmente las realizadas en
Norteamérica) y se elaboran en el entorno natural. Las ejecutadas con
equipamientos de construccién tipo excavadoras, se les conoce también como
earthworks. Son grandes intervenciones en el espacio abierto y organico que
desencadenan una sensacion de tranquilidad y respeto. La tierra, las piedras o
los troncos de arboles, empiezan a ser los nuevos materiales. La intencion de
estos artistas es, en parte, para que el paso del tiempo deteriore el caracter
efimero de la obra y remarca el concepto de que todo es pasajero, al igual que
nosotros pues procedemos de la misma naturaleza. Algunas obras han
desaparecido o0 se han erosionado; otras solo quedan registradas
fotograficamente. Los artistas se revelan ideolégicamente al mundo artistico de

su época. Rechazan el arte en espacios cerrados y sobre todo elitistas.

A diferencia del monumentalismo y de las macro-intervenciones en el
paisaje implicitas en el earth art norteamericano, el land art europeo se mueve
en obras de escala reducida en las que, ademas de las acciones priman las re-
flexiones sobre las relaciones arte-espacio natural y arte-espacio urbano; es

decir, el land art europeo antepone el proceso de integracion y de simbiosis del
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artista y su actitud vital con la naturaleza dotandola de una significacion mas

amplia de la que se refiere estrictamente a cuestiones de soportes y materiales.

A finales de los anos sesenta, se empezé a obviar el espacio del taller,
de la galeria, del museo e incluso el de la ciudad, con intencién de convertir el
paisaje natural en medio y en lugar de la obra de arte: el earth art, conocido
también como /and art. El término earth art, que se puede traducir como arte de
la tierra, en tanto que manipulacion de obras aisladas o reunidas en conjuntos,
realizadas con materiales procedentes de la tierra, fue utilizado inicialmente por
los artistas norteamericanos, mientras que las manifestaciones europeas de
este tipo se agruparon bajo la denominaciéon de land art. La naturaleza se
concibe como soporte que se manipula o se altera para producir una accion de

caracter artistico.®

En esta corriente surge dos variantes: una enfocada en realizar obras de
grandes dimensiones como Michael Heizer, Dennis Oppenheim, Walter De
Maria, o Christo, y otra un tanto menos escandalosa de Hamish Fulton o

Richard Long, que trabajan con materiales tomados de la propia naturaleza.

'Y MADERUELO, Javier. Tallar y transformar el territorio. Universidad del Alcala (Espafia).
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Christo & Jeanne-Claude. Wrapped Reichstag, Berlin (1995).%

A pesar de que el land art buscaba otros objetivos, logra su difusion y
reconocimiento y entra de nuevo en museos y galerias, pues aunque sus piezas
originales se encontraban en su contexto efimero, los artistas exponen las fotos
tomadas del proceso, del resultado y de la obra misma. Robert Smithson
escribié en Artforum acerca del land art un consolidado articulo, Toward the
Development of an Air Terminal Site, en el que hablaba de una nueva manera
de ver el tiempo y el espacio mediante la apreciacion de su correlacion y la
importancia de ambos en una obra artistica. “El cuerpo entero es atraido hacia
el sedimento cerebral en el que las particulas y los fragmentos aparecen bajo
formas de conciencia soélida. Un mundo decolorado y fracturado rodea al artista.
Organizar esta marana de corrosion en estructuras, subdivisiones y conjuntos

es un proceso estético que apenas se ha vislumbrado. Observa una palabra

2 Christo Javacheff junto a Jeanne-Claude. Son conocidos por sus polémicas intervenciones
artisticas, que consisten en envolver edificios y construcciones enormes dandole una vista
increible a todo el entorno por completo.
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cualquiera durante algun tiempo y versa que se abre en una serie de
fragmentacion no ofrece una solucion formal facil. Las certezas del discurso

didactico se sienten atraidas dentro de un discurso poético”
R. Smithson.

Algunos de los escenarios naturales elegidos por los artistas del /and art
son parajes desérticos y montafias. Es por eso que muchas de sus obras
(Robert Smithson con su proyecto Bingham Copper Mining Pit, 1973, o Vertido
de asfalto, 1969) tuvieron como sitio o enclave de produccién viejas minas
abandonadas y zonas contaminadas. Las obras reflejan una interaccién entre la
percepcion fisica y el orden del espacio percibido. En 1968 se realiza una
muestra en la Dwan Gallery de Nueva York titulada Earth Works, que se puede
traducir como desmontes o explanaciones. Mas tarde, en 1969, un grupo de
artistas presenta la exposicion Earth (Tierra) en el White Museum de Nueva
York.

La mayor parte de los artistas del /and art se forman en el pop o en el
minimal, como Christo, Robert Morris o Robert Smithson, cuyas obras poseen
todas las caracteristicas propias de este movimiento, y en los happenings, en
los que el publico no es ajeno a lo que esta sucediendo, como ocurrira despueés
en el land art, pues los espectadores seran parte de la pieza. Son obras
carentes de materialidad, pero seguiran utilizando el término pieza como si
hablaran de objetos (una mesa o una silla). Aqui se emplea para denominar

algo que carece de materialidad fisica, aunque se encuentre en un territorio.

Podemos diferenciar cuatro tipos de acciones: marcar el lugar, tallar el
suelo, ocupar el espacio y transformar el territorio. De la primera, marcar el
lugar, tenemos ejemplos en Richard Long y Walter De Maria. La segunda
consiste en tallar el suelo: Robert Smithson realiza su obra Broken Circle /
Spiral Hill, un monticulo artificial rodeado de una figura espiral tallada sobre él y

de un circulo de tierra en relieve, recortado geométricamente, en un borde de
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una balsa de decantacion. La tercera de las acciones es ocupar el espacio:
Robert Morris realiza en Holanda un enorme observatorio astronémico con
empalizadas y tierra apisonada, haciendo explicita, de esta manera, la obsesion
de algunos artistas del land art por la observacion de las estrellas. La cuarta de
las acciones consiste en transformar el territorio: Robert Smithson extiende los
desechos de una mina sobre la orilla del Great Salt Lake, en Utah, formando
con ellas una espiral que tiene unos seiscientos metros de longitud. Es una
transformacion de gran potencia visual, que se convertira en un referente dentro
de este marco de actuaciones desarrolladas sobre el territorio para construir el

paisaje?’.

Robert Smithson. Spiral Jetty creada en abril de 1970

en el Gran Lago Salado en Utah.

21 MADERUELO, Javier. Tallar y transformar el territorio. Universidad del Alcala (Espafa).
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Andar por el campo es una de las acciones del /land art que se ha
convertido en arte. Las obras de Richard Long, de Hamish Fulton, de James
Turrell, de David Nash, se realizan caminando por rincones del mundo. En los
titulos de sus obras se indica el lugar, la fecha, el dia, la hora, incluso otros
detalles como la direccién del viento, a modo de cuaderno de bitacora. Richard
Long recorre Peru, Espana, Bolivia, el Himalaya..., etc. Las piedras que va
colocando a lo largo de estos caminos son testigos de la presencia del artista
en el lugar, de una accion inmaterial, la accion de andar y de mirar. De esta
manera, el mirar se convierte en un acto artistico primordial, porque andando y

mirando, se va tomando consciencia del mundo; se convierte en ese paisaje.

A SIX DAY 70 MILE WALK ON BAFFIN ISLAND CANADA SUMMER 1976

Hamish Fulton, A Six day 70 Mile walk on Baffin Island Canada. Verano, 1976.
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Foto: Richard Long. A line in scotland, 1981. c2a9, Copyright del artista.

La fotografia es el vehiculo idoneo de esta toma de consciencia. Hamish
Fulton ha visitado los lugares mas apartados y mas solitarios del mundo y lo
que transmite a través de sus fotografias no son solamente imagenes de
aquellos lugares sino la idea de soledad, de desolacién, que consigue
mostrando una piedra en el centro de un enorme desierto con unas montafas
que parecen encontrarse a una distancia gigantesca. Las obras de Hamish
Fulton no son la mera imagen fotografica sino que se complementan con toda
una serie de elementos, como son el marco, los textos, las fechas, con las que
se ha forjado la imagen del paisaje como arte. Las vivencias sobre el territorio y
sobre el arte confluyen en la idea de paisaje.?’ Estas son las primeras

experiencias del arte del environment, obras con un caracter de experiencia

22 MADERUELO, Javier. Tallar y transformar el territorio. Universidad del Alcala (Espania).
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unica e irrepetible, pensadas para un lugar especifico y elegido para su

realizacién/exposicion.

4. Rosalind Krauss y La escultura en el campo expandido.

Stonehenge es un monumento megalitico, de la Edad de Bronce situado cerca de Amesbury,

Gran Bretafa, a unos trece kilometros al norte de Salisbury. 3

% a finalidad que tuvo la construccion de este gran monumento se ignora, pero se supone que
se utilizaba como templo religioso, monumento funerario u observatorio astronémico que servia
para predecir estaciones. En el solsticio de verano, el sol salia justo atravesando el eje de la
construccion, lo que hace suponer que los constructores tenian conocimientos de astronomia.
El mismo dia, el Sol se ocultaba atravesando el eje del Woodhenge, donde se han encontrado
multitud de huesos de animales y objetos que evidencian que se celebraban grandes fiestas,
probablemente al anochecer. En ello se inspira Robert Morris cuando proyecta su Observatory,
en 1971.
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Rosalind Krauss presenta en este texto en 1979 como una explicacion
sobre la evolucidon que necesariamente ha sufrido el término escultura. Todo ha
venido con el desarrollo légico de un historicismo que se mueve hacia un
espacio todavia por descubrir. La categoria de campo expandido surge no soélo
en el discurso analitico de las artes, sino en el de la cultura, dando lugar a una
vision de mayores posibilidades. Segun sus palabras, en la segunda mitad del
siglo XX “(...) las categorias como la escultura y la pintura han sido amasadas,
extendidas y retorcidas en una demostracion extraordinaria de elasticidad, una
exhibicion de la manera en la que un término cultural puede extenderse para

incluir casi cualquier cosa (...)"**

. R. Krauss sefala el papel manipulador de la
critica en este sentido: “(...) El historiador/critico se limité a realizar un juego de
manos mas extendido y empezd a construir sus genealogias con los datos de
milenios en vez de unas décadas. Stonehenge, las lineas de Nazca, las
canchas de pelota toltecas, los tumulos funerarios indios... cualquier cosa
podria ser llevada ante el tribunal para rendir testimonio de esta conexion de la
obra con la historia y legitimar asi su condicién de escultura. (...)"”?*. Con esto
no juzga las practicas expandidas, sino el hecho de que no se ha generado un

discurso teorico solido que las explique.

La definicion de la escultura esta clara: “...) Una categoria
histéricamente limitada y no universal. (...)Tiene su propia légica interna, su
propia serie de reglas, las cuales (...) no estan demasiado abiertas a cambios
(...)%. R. Krauss crea el marco de analisis que explica la escultura de
postguerra. Primero busca las caracteristicas que la han conformado a lo largo
de la historia, y encuentra que la primera que aparece es la de monumento, que

posteriormente se perdera para volverse autbnoma.

# KRAUSS, Rosalind. La escultura en el campo expandido. En Hal Foster. La posmodernidad.
Kairds. Barcelona, 1979. Pag. 59.

> KRAUSS, Idem. Pag. 61-63.

% KRAUSS, Idem. Pag. 63-64.
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Charles Simonds, Dwelling, 1978. Bienal de Venecia. Fotografia a color.”’

En los 60, la escultura se define en contraposicién al espacio. Asi pasa a
ser algo que se da en el intersticio del no-paisaje y la no-arquitectura. “(...) Por
medio de esa expansion l6gica de una serie de binarios se transforma en un
campo cuaternario que refleja la oposicion original y, al mismo tiempo, la abre.

Se convierte en un campo légicamente expandido (...).” %

%" Estas obras son metaforas sobre la vida y la muerte, sobre el crecimiento y la degradacion.
Encontré su inspiracion en las construcciones de los indios del Estado de nuevo México, pero
este tipo de construcciones tan enraizadas en el ser humano, se pueden encontrar en muchas
otras partes del mundo, como por ejemplo, en las construcciones Fogén. En obras posteriores
que pueden relacionarse con la arquitectura ritual antigua como mastabas, laberintos, torres
funerarias o piramides, sus trabajos abandonan la calle y alcanzan autonomia como esculturas.
% KRAUSS. Idem. Pag. 67.
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Marinus Boezem, De Groene Katedraal (La catedral verde) De Collectie Alimere/Museum de
Paviljoens. 1978-1996.%

De este modo, el campo expandido queda definido como una practica
artistica que se empieza a establecer como un ejercicio tedérico que busca
categorias  conceptuales para entender estas nuevas practicas
interdisciplinares. Esta expansién no soélo se produce del arte hacia la vida, sino
también en sentido contrario: de cualquier practica social, comunitaria,

tecnoldgica... hacia el arte.

» Este ejemplo de /and art es de Marinus Boezem, que realiza la planta a escala de una
catedral goética por medio de arboles que se plantaron en una zona verde y plana, de manera
que cuando los arboles crecieron lo suficiente, la planta de la catedral queda en negativo. El
modelo de planta que utiliza es de la catedral de Reims. Para él, la obra simboliza el deseo del
hombre de volar, de acercarse a lo divino, abandonando todas las cosas terrenales atras. Los
arboles tardaron en crecer casi diez afnos, para que la obra se pudiera abrir al publico en 1996.
En contraste con la catedral de siglo Xlll de Reims, que parece haber sido construido para la
posteridad, de Groene Kathedraal tiene una vida limitada. Cuando los alamos alcancen su
altura maxima de 30 m después de unas décadas, pasaran al nivel de sus colegas de piedra de
Reims. Entonces se producira un lento derrumbamiento. Una tormenta violenta reducira la
Catedral Verde a una ruina. Sin embargo, la forma de la catedral negativa, quedara marcada
por sus correspondientes piedras en la hierba. Marinus Boezem, De Groene Kathedraal / The
Green Cathedral. Marinus Boezem, b. 1934, Leerdam, The Netherlands.
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Son dos los aspectos que lo determinan: la practica individual y el medio.
En cuanto al primer punto, son muchos los artistas que se han ido colocando en
distintos lugares dentro del campo expandido. La critica se muestra escéptica
ante tanto eclecticismo, recelosa de la idea de pureza de cada medio y la
correspondiente especializacion. Pero como muy bien determina R. Krauss,
“(...) La practica no se define en relacion con un medio dado —la escultura- sino
mas bien en relacion con las operaciones logicas en una serie de términos
culturales, para los cuales, cualquier medio —fotografia, libros, lineas en las
paredes, espejos o la misma escultura- pueden utilizarse.” Y en cuanto al
medio, el artista ya no se organiza en torno a uno particular, sino que dispone
de todo un entorno cultural. Incluso en una misma posicion, se pueden emplear

medios diferentes, siendo exitoso en cualquiera de ellas®.

% RAMIREZ, Eduardo. La Publicacién y su Campo Expandido: el caso documenta 12 magazine.
Ensayos. Arte y critica.
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LUGAR ESPECIFICO, OBRA DE ARTE, PAISAJE Y ARQUITECTURA.

En 1966, Tony Smith®', sefiala el potencial estético del paisaje
norteamericano, con escasas connotaciones culturales que, percibido desde la
autopista se le revelaba en todo su poder evocador y artistico. Y es en 1967
cuando Robert Smithson escribe un decisivo articulo en el que propone la
reintegracion de los conceptos de tiempo y de lugar en el discurso de la obra de
arte. Esta propuesta la concreta en un proyecto concebido especificamente en
funcién de un lugar (Site): un campo de aviacion abandonado o, lo que es lo
mismo, un paisaje artificial desnudo de funcién y de tradicion®. Pero encuentra
la posibilidad de ir mas alla, utilizando el paisaje, natural o construido como
material artistico y crear obras-paisaje realizadas en lugares alejados de la civi-
lizacidn urbana, cuyas imagenes se difundirian gracias a la fotografia y a la
television. En un nuevo articulo aparecido en 1968, que puede considerarse
como el manifiesto del land art, Robert Smithson compara la superficie terrestre,
sus accidentes, erosiones, cristalizaciones, sedimentos, llanuras, etc., con las
falacias del pensamiento y con las ficciones del espiritu. Segun él, los
hundimientos de tierra, las fallas, los deslizamientos, las fracturas, los
plegamientos no se producen unicamente en la naturaleza sino en la mente

humana: 3

“El cuerpo entero es atraido hacia el sedimento cerebral en el que
las particulas y los fragmentos aparecen bajo forma de conciencia soélida. Un
mundo decolorado y fracturado rodea al artista. Organizar esta marafia de
corrosion en estructuras, subdivisiones y conjuntos es un proceso estético que

apenas se ha vislumbrado. Observa una palabra cualquiera durante algun

¥ SAMUEL WAGSTAFF, Jr., Talking to Tony Smith, en Art/orum, diciembre de 1966. Pag. 19.
% SMITHSON, Robert, Toward the Development of an Air Terminal Site, en Artforum, 1967,
Pag. 38.

% MADERUELO, Javier. Tallar y transformar el territorio. Universidad del Alcala (Espania).
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tiempo y veras que se abre en una serie de fallas, en un terreno de particulas
que contiene cada una su propio vacio. Este lenguaje inquietante de frag-
mentacion no ofrece una solucion formal facil. Las certezas del discurso
didactico se sienten atraidas dentro de un discurso poético”** La aportacion de
Robert Smithson al abandonar la idea de un arte objetual fue fijarse en el valor del
lugar, del sitio, en la capacidad de sugerencia que tienen ciertos emplazamientos
concretos del espacio. Fue mas sutil que otros artistas de earthworks, porque, su
interés en el terreno no era s6lo como mero material escultorico, sino como medio
para establecer nuevos conceptos de espacio, naturaleza y paisaje. Lo que
diferencia al land art de las demas obras de arte es su presencia fisica en el
paisaje, y su vinculacion a él es mas profunda. Gran parte de su contenido esta
determinado por las caracteristicas especificas de un entorno particular. Son
elementos integrados en su entorno y comprometidos con el lugar. Estan
concebidas para ser experimentadas en un unico lugar, tanto por el artista como
por el espectador.®® Sin embargo, las relaciones que establece el land art con la
naturaleza pueden ser contradictorias. Richard Long trata de no alterar el estado
de la naturaleza: “Me gusta la idea de hacer uso de la tierra sin poseerla”.*® Por
otro lado, se ha acusado de brutalidad y arrogancia a las actuaciones de artistas
como Robert Smithson o Michael Heizer, pues sus ideas y buenos deseos se
vieron superados por las toneladas de aridos terrenos desplazadas. El propio
Robert Smithson argumenta que sus obras son un medio para recuperar la tierra
en términos artisticos. En resumen, y como sefiala Simon Marchan, 4...) La
tendencia se ha esforzado mas por una aproximacion visual a la realidad natural

que por su transformacion.” %’

¥ SMITHSON, Rpbert, A Sedimentation of the Mind: Earth Projects, en Art/orum, septiembre de
1968. Pag. 44-50. 7 La obra se presentd en el marco de la muestra de esculturas al aire libre
Sonsbeek 71 en la localidad holandesa de Ijmuiden del 19 de junio al 15 de agosto de 1971. En
1977 la obra fue reconstruida en Oostelijk Flevoland (Holanda).

% MADERUELO, Javier, Nuevas visiones de lo pintoresco: el paisaje como arte. Fundacién
César Manrique. Lanzarote, 1996. Pag. 19-30.

% Citado por SEYMOUR, Anne, El estanque de Bashé- Una nueva perspectiva, en Piedras.
Richard Long, Ministerio de Cultura, Madrid, 1986.

¥MARCHAN, Simoén, Land Art, AAVV. Diccionario del Arte Moderno, Fernando Torres.
Valencia, 1979. Pag. 299.
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Robert Smithson. Spiral Jetty creada en abril de 1970 en el Gran Lago Salado, en Utah. Las

dimensiones de sus intervenciones hacen que no puedan pasar desapercibidas.

Walter De Maria, The Lightening Field. Instalado en el desierto de Quemado, Nuevo México,
1977.
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Nos encontramos con actuaciones en el mismo territorio pero totalmente
opuestas en su planteamiento conceptual. Los artistas relacionados con el
modelo industrial — Robert Smithson, Michael Heizer, Walter De Maria...- optan
por lugares predominantemente minerales e inanimados, donde la Naturaleza
es ante todo materia y territorio. Aquellos que reconstruyen lo natural como
sujeto —Andy Goldsworthy, Nils Udo, Wolfgang Laib, David Nash, Giuseppe
Penone...- optan por una naturaleza esencialmente vegetal y viva. Ambas
posiciones muestran la diferencia entre lo inerte y lo vital. Una naturaleza
agreste y sublime que no nos resulta conceptualmente comoda, se cambia por
un modelo mucho mas cercano. Richard Long, con sus paseos por lejanos
lugares como el Himalaya, Nepal o regiones de Africa, o Hamish Fulton con
sus fotografias sin mas intervencién, tienden a confirmar una imagen de
naturaleza arquetipica, ansiada por su caracter salvaje y hermoso. Los
senderos y escenarios elegidos por Hamish Fulton, Richard Long o Nils Udo,
muestran la afioranza de un orden ahora excepcional y contribuyen a la
construccion de una escenografia, optando por un tipo de belleza que descarta

otros aspectos inherentes a lo natural, como el riesgo, la muerte, o la fealdad.

Tanto un medio salvaje como una naturaleza verosimil, ambos son
medios validos para realizar un proyecto basado en la relacion entre la
naturaleza y la cultura. Para reivindicar un lugar como metafora de la
naturaleza, antes hay que renunciar al protagonismo de la obra. A algunos
artistas como Michael Singer, la busqueda de la integracion les lleva a un
camuflaje de la obra con su alrededor. Ademas del material y el color, llegan a
imitar el medio. Estas intervenciones practicamente invisibles, ponen de
manifiesto el fin de la supremacia del arte sobre el medio en el que se

inscribe.®

% ALBELDA, José y SABORIT, José, La construccion de la naturaleza. Otra aproximacion a la
Naturaleza. El sentido del lugar. Generalitat valenciana, 1997. Pag. 148-150.
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El bosque de Grizedale, Cumbria. Inglaterra, 1977.%°

¥ En las profundidades del bosque de Grizedale, en Cumbria, al Noroeste de Inglaterra se
encuentra este parque de esculturas. Mas de 90 artistas de la talla de David Nash o Andy
Goldsworthy han intervenido en él desde su creacién en 1977. Es uno de los ejemplos de obras
camalednicas, pues utilizan los materiales que proceden del mismo bosque.
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EL PAISAJE COMO CONSTRUCCION CULTURAL DE LA NATURALEZA: EL
PAPEL DE LA ESCULTURA.

La palabra paisaje se utiliza cada vez, con mas frecuencia, en ambitos
tan diferentes como la pintura, la geografia, la biologia, el urbanismo o la
politica. El paisaje no es una realidad fisica, sino una construccién o una
elaboracion mental que el hombre realiza a través de los fendmenos culturales.
Cuando decimos que un territorio es un paisaje es porque lo contemplamos con
ojos estéticos, porque disfrutamos con su contemplacion, por tanto, el paisaje
se encuentra en la mirada de quien contempla con animo de disfrutar de la

contemplacion.

El paisaje, es el resultado de una intervencion cultural, con
construcciones que pueden venir determinadas por comportamientos vy
referencias estéticas y temporales, y que implican una humanizacién y una
modificacion en mayor o menor medida de la simbologia y el uso de la

naturaleza.*

Paisaje no es un concepto universal, pues la historia y la antropologia
nos muestran que ni en todas las culturas ni en todas las épocas se ha poseido
una conciencia de paisaje. Existen sociedades no paisajistas, culturas en las
que no se ha desarrollado una sensibilidad hacia la percepcion estética del
paisaje. Esto es lo que nos obliga a entenderlo como una relacién del hombre
con las cosas y con el entorno. Bajo esta relacion, el mundo cobra sentido y se

nos manifiesta en tanto que paisaje. Por estar nosotros inmersos en esta

‘9 CASTRO, X. A. Elogio del granito. Isla de esculturas. Catalogo Isla de esculturas, Diputacion
de Pontevedra. Pontevedra, 1999. Pag. 51-53.
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relacion vemos paisaje por todas partes pero otras culturas, otras épocas, han
interpretado el mundo bajo relaciones diferentes por lo que cada una de las
culturas posee sus propias ideas y palabras para pensarlo y explicarlo. Por
tanto afirmamos que el paisaje es un concepto cultural. Como tal concepto esta

sujeto a variaciones de criterio, valoracién e interpretacion.*'

Toda obra de arte que toca el paisaje subraya las relaciones esenciales
entre naturaleza y cultura, y permite reinventar las modalidades de esta
relacion. Los artistas contribuyen para mostrar esa naturaleza deformada,
transformada o incluso degradada por el hombre, que cada vez mas forma
parte de la cultura. Los limites que marcan los conceptos de naturaleza o
paisaje no estan bien definidos, pero sus significados se han ampliado de tal
manera que al hablar de naturaleza no sélo hablamos de territorios preservados
de la accion del hombre, sino también de los modificados por las estructuras

que no sean fundamentalmente urbanos.*?

Los artistas contemporaneos que se han centrado en este didlogo directo
con el paisaje, determinando un género artistico identificado con la
representacion de la naturaleza mas o menos intervenida por el hombre, y han
optado por cartografiar una reinvencion de la memoria personal para activar una
memoria multiple, nos sitian en la herencia cultural del paisaje, desde los
conceptos procedentes del siglo XIX hasta llegar a nuestros dias. Estas
acciones territorializadoras afectan simultaneamente al espacio y al tiempo,
otorgando al pasado poder sobre el presente y al presente una proximidad con
el futuro que nos sumerge en un tiempo histérico. Robert Smithson & Nancy
Holt, en Ciénaga, realizan una doble intervencion personalizada y apropiacion
del paisaje puesta en practica por una camara subjetiva. En Spiral Jetty, Robert
Smithson aborda un cuestionamiento del paisaje como lugar eterno, y da

entrada, con la dialéctica del site-nonsite, a elementos dispares de la memoria o

“ MADERUELO, Javier. Los paisajes de la contemporaneidad. Pontevedra, julio 1999.
*2 ALBEADA, J. y SABORIT, J. La construccion de la naturaleza. Coleccion: Arte, estética y
pensamiento”. N° 6. Generalitat de Valencia. Valencia, 1997. Pag. 77.
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del paisaje que quedan atrapados a través de la accion humana de la

filmacion.*3

Sobre un territorio podemos establecer juicios de gusto porque los
artistas, por medio de las obras de arte, nos han ensefiado a mirar con
desinterés estético el territorio. En cada época y en cada sociedad se han
elaborado imagenes del mundo y del entorno que responden a las creencias,
conocimientos y deseos que poseian. Asi, el romanticismo en Europa concedi6
al paisaje una posicion cultural de privilegio, adquiriendo entonces una entidad
animica y emocional, mientras se reconocia a la pintura de paisaje una
significacion épica y una independencia total con respecto a cualquier otro
tema. La construccion de los paisajes contemporaneos pretende mostrar de qué
manera se han realizado algunos y cdmo en esa operacion estética han
intervenido los artistas en las dos modalidades, tatuando, tallando, ocupando y
actuando sobre el territorio y, por otra parte, generando a través de esos
trabajos nuevas maneras de mirar y, por lo tanto, de enjuiciar y valorar los

territorios.**

Las nuevas actitudes simbolizan ante todo el respeto por el medio. Como
ocurre en la obra de Richard Long, A Line Make by Walking, ésta va tomando
forma segun el artista va pisando. Una vez realizada la accion, se inicia
inmediatamente la restauracion espontanea de la entropia natural que,
paulatinamente, va borrando la huella de los pasos, la huella del autor. Con la
desaparicion fisica no se suprime la obra, pues es, ante todo, un gesto
conceptual. Practicamente invisibles, estas obras renuncian a una tradicién de

siglos, en la que el arte se impone al medio natural en el que se inscribe.*

“3 VIDAL, Julian. Paisaje con fisuras.

* MADERUELDO, Javier. Los paisajes de la contemporaneidad. Pontevedra, julio 1999.

4> Guia de buenas practicas. Proyectos de arte contemporaneo en espacios publicos, naturales
y urbanos. Edicion Fundacion NMAC, Cadiz, 2002.
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1.- Isamu Noguchi. Moerenuma Park in Sapporo, Hokkaido. 1988. ® 2.- Richard Long. A line

made by walking. Inglaterra, 1967. Fotografia del artista.

*® Las intervenciones se Isamo Noguchi evocan la armonia con la que el hombre neutraliza el
caos y recompensa a la naturaleza por haber sido objeto de depredacion.

80



Se trata de ir disminuyendo el protagonismo del autor y de la técnica,
para resaltar la belleza y los materiales naturales que cobran importancia
precisamente por su escaso procesamiento. Es un nuevo modelo de relacién
respetuosa en el que la humanidad, representada aqui por el artista y su obra,
se integra simbdlicamente en el paisaje. En este sentido, la obra de Hamish
Fulton puede considerarse como un ejemplo de simple constatacién de la

belleza.

Nils Udo. Nido de Lavanda. Vaiso-la-Romaine. Provenza, Francia, 1988.
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En definitiva, esta escultura ya no es un objeto para ver, sino un espacio
para existir, que huye de las funciones decorativas 0 conmemorativas que la
historia le ha atribuido, apelando a la participacién del paseante o espectador®’.
Las esculturas conmemorativas y ornamentales dan paso a un espacio
renovado por la identidad individual o colectiva frente a la idea de neutralidad.
Se produce una recuperacion modelada por la presencia humana y por las
nuevas relaciones que el artista aporta a los lugares concretos. Ahora estamos
frente a una escultura que se complementa con la naturaleza del paisaje, la
intervencion arquitectonica del hombre en la ciudad y su condicion ritual.
Transmiten algo diferente pero integrado del paisaje como algo préximo tanto al
hombre como al rito. Proponen alternativas de orden conceptual y estrategias
de percepcion mas préoximas a una filosofia de la naturaleza y a la conciencia
mitica, con las que esta relacionada la escultura en su origen ancestral,

formalmente abstracta y sacralizadota de los espacios.*®

La metéafora final de la pérdida del antropocentrismo llega con la inclusion
simbdlica del propio artista como parte de la obra, integrando al mismo autor
que se reconoce como Naturaleza y participe de la misma materia. Tenemos
ejemplos de artistas como Ana Mendieta, Charles Simonds, Nils Udo o
Giuseppe Penone, entre otros. Impulsado por el deseo de equiparamos a otros
ordenes en un hibrido artistico final, Giuseppe Penone cultiva patatas y
calabazas dentro de moldes que representan fragmentos del rostro humano. Al
crecer, los tubérculos adoptaran la morfologia intranquilizadora y grotesca de
una cara, pero de materia vegetal. Como si de una perversa mutacion genética
se tratara, suprime las fronteras que demarcan los limites entre lo vegetal y lo

humano, haciéndolos participes de una misma sustancia comun.

" La afirmacion de la escultura. En Historia de un Arte. La escultura. La aventura de la escultura
moderna en los siglos XIX y XX. Skira. Carroggio, S.A. Ediciones. Ginebra-Barcelona, 1986.
Pag. 287 y 288.

*® CASTRO, X. A. Idem. Pag. 54.
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1.- Ana Mendieta. Sin titulo, de la serie El arbol de la vida. Coleccién de Ignacio C. Mendieta.

1977%. 2.- Giuseppe Penone. Senda de encanto. Bronce. Campo de Kerguéhennec, Bignan,

Francia, 1 986.%°

Si lo vemos de otro modo, la pérdida de protagonismo se vuelve una
autoria compartida. El artista no concluye la obra con sus manos, renunciando
al supuesto control absoluto. Hay una concesion a aleatoriedad de los procesos
naturales, que conformara la obra y dara su sentido final. En definitiva, es la
naturaleza la que produce azarosamente la maxima expresion de la obra, el
artista sdlo convida a su consumacion final. El ejemplo mas claro lo tenemos en

Lightening Field, la obra mas emblematica de Walter De Maria. Pero son

9 Ana Mendieta realiza acciones metaféricas sobre el retorno final del cuerpo a la tierra.
ALBEADA, J. y SABORIT, Idem, Pag. 158.

® Como si de una perversa mutacién genética se tratara, Giuseppe Penone suprime las
fronteras que demarcan los limites entre lo vegetal y lo humano, haciéndolos participes de una
misma sustancia comuan. Idem, Pag. 158.
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muchos los artistas que conceden al azar la finalizacién de su obra como ocurre

con la obra de Pedro Croft en La Isla de Esculturas de Pontevedra.

Walter de maria. Lightning Field. Cerca de Quemado, Nuevo México, 1974-77. Coleccién de Dia

Art Foundation.®’

> La pieza de Walter De Maria no queda concluida con la instalacion de los pararrayos, sino
que adquiere toda su entidad cuando se produce una descarga eléctrica en medio de un
tormenta.
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James Pierce. Earth Woman. Primera imagen con la luz de dia y la segunda en la puesta del
sol. Granja de Prat. 1976-77

Se perfila una mala conciencia sobre el artificio operado en la naturaleza,
y se pretende devolverla su belleza original. Para ello, un grupo de artistas
llevaran su linea de trabajo a considerar la naturaleza como obra acabada, sin
necesidad de modificacion. Hamish Fulton habla de ella como obra de arte,
destacando su valor precisamente por no estar intervenida. lan Hamilton Finlay,
coloca un pedestal de piedra que rodea un arbol en medio de un bosque,
mostrando lo natural como obra de arte concluida. Se trata, por tanto, de la no-
intervencion en estado puro, para colaborar con la idea de dejar tranquila la

poca naturaleza que nos queda.*?

52 ALBEADA, J. y SABORIT, J. La construccién de la naturaleza. Pag.. 160.
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NATURALEZA Y CULTURA U OTRA MANERA DE VER LA ESCULTURA DE
LA MODERNIDAD. MARGIT ROWELL.

Si nos referimos a la idea de territorio como Naturaleza, estaremos
hablando de problema de apariencia y de niveles de impacto. La historia de las
civilizaciones es una historia de continuas adaptaciones al medio y de
constantes modificaciones del territorio. No se puede concebir un asentamiento
humano sin una progresiva transformacion de su entorno. Pero esta
transformacion no siempre resulta evidente, puesto que la relacion entre Cultura
y medio fisico implica un estadio de fusion en el que es dificil diferenciar el
estado original del territorio y el resultado de su colonizacién cultural®®. Las
construcciones que se encuentran en el territorio se reconocen como algo
afiadido al medio natural, tanto las casas mas integradas como las agresivas
autopistas; pero la mayor contribucién de las culturas a la construccién del
paisaje no sera algo tan evidente, sino el hecho mas complejo de vivir y
producir en el medio, de evolucionar inconscientemente con él. Cambios lentos
en un periodo dilatado, unidos a la falta de perspectiva espacial, al contacto
cotidiano con el territorio, que hacen que el paisaje cambie naturalmente, sin
sentir como extrafia la interaccién necesaria de los que lo pueblan. Estos
cambios resultan imperceptibles, invisibles a los ojos y se incorporan,

naturalizados, al paisaje.

Las culturas mas dominantes han querido siempre controlar la
Naturaleza, colonizando el territorio, pero también construyendo simbolos
monumentales de dominio. Las piramides de Egipto, los templos de

Teotihuacan o los Moais de la isla de Pascua, son un ejemplo. Todas presenten

*¥ CLARENCE, J. El mundo Antiguo, en Glacken, Huellas en la playa de Rodas.
Naturaleza y cultura en el pensamiento occidental desde la Antigliedad hasta finales del siglo
XVIII (1967), Barcelona, Ediciones del Serbal, 1996. Pag. 41-165.
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un alto nivel de contraste con el terreno donde se asientan, unos
semienterrados en laderas muy alejadas de sus canteras de origen; y otras se
alzan en llanuras que las hace mas majestuosas todavia. Ello confirma la idea
de que muchas civilizaciones certifican su grado desarrollo y dominio técnico
haciendo patente su presencia cultural en contraste con la entropia del medio.
Esto también ocurre, tanto si nos referimos al siglo XX, como algunos ejemplos
del land art norteamericano, como si hablamos de los grandes rascacielos. Una
vez mas, la reafirmacién de una cultura utiliza signos de una artificialidad
monumental como ejemplo de dominio sobre el territorio. El concepto de escala

y de contraste sigue manteniendo aqui su maximo valor.>*

La historia de la escultura moderna hasta la actualidad, ni es lineal ni
destaca por su claridad o precisién. Nos encontramos con conflictos internos y
resistencias exteriores, ademas de cuestionamientos sobre modelos, métodos,
volumen, espacio, lugar y estructura; sus limites, funciones y sus mismos
lenguajes. Es una escultura en un espacio que se incorpora a lo propia obra,
pasando a formar parte activa en ésta, y al mismo tiempo, convirtiéndose en un
nuevo lugar. Asi, la escultura pierde su doble funcion tradicional de
representacion y monumento. Plantea nuevas cuestiones como su naturaleza
plastica, la construccion del nuevo espacio y si debe relacionarse con la
arquitectura. Se caracteriza por la multiplicidad entendida como simultaneidad
de elementos (ideas, sensaciones, percepciones, analisis, proposiciones,
etcétera), donde cada uno de ellos participa activamente en el resultado de la
obra. La variedad de discursos y de contenidos no conlleva una falta de
conexion entre las obras, sino que completa el analisis de las mismas. Margit
Rowell se refiere a esa variedad como parte de la inspiraciéon de los escultores
modernos y posmodernos, por un lado en la cultura: “(...) los descubrimientos e
investigaciones de caracter filosdfico, cientifico, técnico o inclusive tecnoldgico
(...), y por otro, en la naturaleza, fijandose sobre todo en “...) las

manifestaciones intemporales del universo, los fenémenos ciclicos del cosmos,

> ALBEADA, J. y SABORIT, J. La construccién de la naturaleza. Pag. 77-94.
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las fases bioldgicas de la naturaleza, y las verdades perennes de lo mitico y de

lo mistico(...)™".

A partir de la década de los setenta, el hablar de variedad de medios como
escultura, dibujo, fotografia, instalaciones o pintura, provoca la reubicacion de
gran parte de los artistas. Para Rosalind E. Krauss esto no constituye una
actitud ecléctica: “(...) este recelo respecto a una trayectoria que se mueve
continua y erraticamente mas alla del dominio de la escultura, deriva
obviamente de la exigencia moderna de pureza e independencia de los distintos
medios (y la necesaria especializacion del artifice en un medio determinado).
Sin embargo, lo que desde un punto de vista se presenta como ecléctico, desde
otro puede considerarse rigurosamente logico. En cambio, en la situacion de la
postmodernidad la practica no se define en relaciéon a un determinado medio -la
escultura-, sino en relacion a las operaciones l6gicas sobre un conjunto de
términos culturales, para las que puede utilizarse cualquier medio. (...) De este
modo, el campo proporciona al artista un conjunto finito pero ampliado de
posiciones relacionadas que emplear y explorar, asi como una organizacion de
la obra que no esta dictada por las condiciones de un medio en particular
(...)"°°

Toda obra de arte es y se concibe en un espacio, pero éste no puede
separarse de los cuerpos. El arte de la escultura es el espacio tridimensional
pero su dominio es un espacio dificil de precisar, pues discurre entre dentro y
fuera, entre lo interior y lo exterior. Sin embargo, no por ello constituyen
territorios cerrados y excluyentes, de tal manera que hay zonas comunes, de
roce, entre el volumen de la escultura y el espacio fluyente de la arquitectura.
Este territorio tan poco definido, constituye desde las vanguardias hasta la

postmodernidad, el lugar preferido para muchos escultores, y cada dia de mas

% ROWELL, Margit. Avant-propos, en catalogo de la exposicion Qu’est-ce que la sculpture
moderne. Paris, Centre Georges Pompidou, 1986.

% KRAUSS, Rosalind E. La escultura en el campo expandido, recogido en La originalidad de la
Vanguardia y otros mitos modernos. Madrid, Alianza Editorial, 1996.
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arquitectos que también prefieren ese espacio intermedio, convirtiendo sus

edificios en auténticas esculturas.

Robert Morris, Sin titulo. Reclamation proyect, King County, Washington. 1979.

La escultura es, fundamentalmente una relacion, un orden, en el que
coexisten fendbmenos de manera simultanea. Podemos considerar el espacio
real siempre dentro del universo material, que se mueve que vibra, y el espacio
que en si mismo sea “una cosa ideal, al igual que el tiempo”, como defendia
Leibniz. Para él, son las cosas las que preceden al espacio: lo real son las
substancias y el espacio no es otra cosa que el orden de las relaciones posibles
que guardan entre si las diversas coexistencias. “(...) Para tener la idea de

°" La obra de Morris esta directamente influenciada por la relacién del hombre con el paisaje,
con la contemplacién de los cambios de luz de los distintos momentos del dia y del entorno y el
firmamento, tanto de dia como de noche.
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lugar y, por consiguiente, de espacio basta considerar a estas relaciones y las
reglas de sus cambios, sin tener necesidad de figurarse aqui ninguna realidad
absoluta fuera de las cosas cuya situacién se considera (...)%%".

La recuperacion en el arte de la segunda mitad del siglo XX del interés
por el territorio y los arquetipos de Naturaleza no podia, obviamente,
configurarse como un regreso al paisajismo como si nada hubiera pasado. La
primera gran diferencia que encontramos sera el salto al interior del paisaje,
abandonando la para trasladar la experiencia artistica al territorio real,
tridimensional. La mirada del pintor que contempla e interpreta se cambia por la
accion propia del escultor, que construye y transforma. Ademas del cambio
dimensional, se refleja un afan por intervenir fisicamente en el medio, sin
limitarse a la ciudad como naturaleza artificial, sino que se expande al resto del
mundo. Asi, refiriéndonos al land art en Estados Unidos, donde sus primeros
colonos basaron su identidad en la desmesurada explotacién de una tierra que
consideraron de nadie, la sobredimensiéon de la escala y en el amplio
despliegue de medios se refleja después en su arquitectura y en sus tépicos a
gran escala del arte escultérico. Sin embargo, un proceso mas lento y racional
se llevara a cabo en la vieja Europa, cuyos pobladores si sentian la tierra como

propia.*®

Cuando hablamos de escultura moderna hemos de definirla desde dos
posiciones antindmicas, naturaleza (unida al espacio y al paisaje) y cultura.
Ambas participan en las obras de los artistas de manera particular cuando
actuan en un marco natural. El esquema que ha seguido Margit Rowell para
justificar una mirada diacrénica de la escultura de este siglo, en su revision de la
misma en el Centro Georges Pompidou de Paris® , ha sido valido en un

contexto moderno, pero ya no lo es a la hora de enjuiciar su campo mas amplio

°® LEIBNIZ, G.W., Discurso de metafisica, Madrid, Alianza, 1994.

% ALBEADA, J. y SABORIT, J. La construccién de la naturaleza. Pag. 77-94.

% Echell/monumentalité. Modernismo/posmodernisme. La ruse de Brancussi. En el catalogo de
la exposicién Qu’est-ce que la sculpture moderne? Avant-propos. Musée national d art moderne
Centre Georges Pompidou. Paris, 1986. Pag. 11-14.
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y versatil como constructora del paisaje. El racionalismo clasico del XVIIl y el
romanticismo posterior han dejado resueltos o, al menos, han sentado las
bases de la imposibilidad de esta separacion en el aluvién de la naturaleza.
Rowell afirma que “los errores comienzan cuando la naturaleza deja de

advertirnos nuestras equivocaciones”®’

, por lo que debemos seguir el camino
que ella nos abrid, que es el que han seguido los filésofos, que tienen una
capacidad especial para discernir la verdad al haberla observado. Buscar esa
verdad siguiendo el analisis de la naturaleza, a la que debemos el progreso, y
no a la imaginacioén, permitira que descompongamos para luego recomponer,
l6gica simultanea en la que se basa el conocimiento que poseemos de las
cosas®. Friedrich Schelling®® refuerza la experiencia subjetiva del yo como
ocurria en los mitos de la antigledad, que tenian una aprehensién idealista de
la estética, al contrario que Etienne de Condillac, que habla de la renovacion del
arte mediante un reencuentro con la naturaleza primitiva, a pesar que, en
ambos, es la naturaleza la fuerza originaria del mundo y del conocimiento. Sus
conceptos estan recogidos en el principio enunciado por Margit Rowell, en el
que las verdades tienen en cuenta el mito, las manifestaciones intemporales del
universo, los fendmenos ciclicos del cosmos y sus fases bioldgicas, una
ontologia basada en el instinto y en la fe o la inspiracion en las artes primitivas a
partir del uso de materiales tradicionales®, pero refuerza la idea de
temporalidad, pues cada brote de la naturaleza tiene tan sélo un instante de
plena y verdadera belleza (“el arte, en cuanto representa la esencia de aquel
instante, lo rescata del tiempo: hace que aparezca en su puro ser, en la
eternidad de su vivir’765. La confluencia de Condillac y Schelling en un paisaje

gue reune en un unico poema de acumulaciones sincronicas, cuya imagen ideal

" Qu'est-ce que la sculpture moderne. Idem. Pag. 12.

%2 |dem. Pag. 26 y 130.

%3 | a relacion del arte con la naturaleza. Ediciones Sarpe, Madrid, 1985. (Munich, 1807).
® Qu’est que...Idem. Pag. 13.

% | a relacion del arte...ldem. Pag. 72.
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seria el poema de T. S. Eliot, La tierra baldia®®, que para Octavio Paz seguia

siendo aun en los afios noventa totalmente actual®’.%®

Alex Champion. Cretan labyrinth. En el norte de California, USA®.

% g poemario, publicado en 1922, puede leerse, en espafiol, en la edicion de Alianza Tres. (T.
S. Eliot: Poesias reunidas 1909/1962. Madrid, 1995) (1963).)

7 ltinerario. Ed. Seix Barral. Barcelona, 1994. Pag. 39.

% CASTRO, X. A. Elogio del granito. Isla de esculturas. Catalogo Isla de esculturas. Diputacion
de Pontevedra. Pontevedra, 1999. Pag. 56.

69 Ejemplo de earthwork, realizado para un sitio concreto. Es una obra permanente. Tiene un
sistema de drenaje simple, un camino podado y los monticulos que se siembran con hierba. El
laberinto permite a la conexion individual directa con las energias de tierra y cielo. Esta
localizado en el Condado Mendocino. USA.
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Newark Moonrise (Salida de la luna): Cada 18.6 afios, la luna se eleva en su punto méas

septentrional, perfectamente a lo largo del eje de este terraplén geométrico de 2000 afios en

Newark, Ohio. Reconstruccion virtual por la Universidad CERHAS de Cincinnati.
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LA RUPTURA DE LA BASE COMO AUTORREFERENCIA Y LA CAIDA DEL
CONCEPTO DE MONUMENTO: CAMPO AMPLIO Y POSTMODERNIDAD.

Ciertamente, la expansion del campo de la escultura ha supuesto una de
las posibilidades mas enriquecedoras de la experimentacion artistica durante el
siglo XX y no parece que haya agotado estas posibilidades en los ya casi diez
afnos transcurridos del nuevo siglo. Al superar el escultor la idea de trabajar con
una masa solida y opaca que ocupa un lugar concreto en el espacio se abren
todo tipo de posibilidades, como negar la forma definida por los contornos,
renunciando al acto topico de la formalizacién y aceptando la aleatoriedad y la
incertidumbre; desde abarcar la cuarta dimension, incorporando el tiempo y el
movimiento, hasta recurrir a la inmaterialidad y virtualidad, prescindiendo de las
cualidades propias de la masa y del caracter objetual. Sin embargo, todos los
experimentos ensayados y los hallazgos conseguidos no han invalidado los
caminos que podriamos llamar mas tradicionales ni, tampoco, aquellos que son
claramente herederos de las vanguardias. En consecuencia, quienes sigan
pretendiendo encasillar la actividad artistica en estilos, corrientes o tendencias
se encontraran con una dificultad insuperable ya que el panorama que ofrece

hoy el arte es heterogéneo, disperso e irreductible.”

El ocaso del monumento, como sefala Rosalind Krauss, es un
fendbmeno histérico que acompafa al desarrollo de la modernidad: el
monumento inseparable de la escultura comienza a desvanecerse de manera
paulatina hacia finales del s. XIX. Como sefialamos en su momento al referirnos
a Rodin, sus obras Las puertas del infierno y la estatua de Balzac fueron un

fracaso como monumento por encargo, pues ninguno de ellos fue ejecutado.

" MADERUELO, Javier. Poética y metaforas de la escultura. El Pais. Babelia. 26/09/2009.
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“(...) Estos dos proyectos cruzaron el umbral de la légica del monumento y
entramos en el espacio de lo que podriamos llamar su condicion negativa...una

especie de falta de sitio o carencia de hogar, una pérdida absoluta de lugar, lo
71

cual es tanto como decir que entramos en el modernismo (...)

1. Rodin. Balzac Encargada en 1880. 2. Las puertas del infierno, del mismo escultor.

Encargada en 1891.

Comienza gradualmente el desvanecimiento de la légica del monumento
y “(...) entramos en el arte moderno, en el periodo de la produccion escultorica
que opera en relacion con esta pérdida de lugar, produciendo el monumento
como abstraccion, el monumento como mera sefial o base, funcionalmente

desubicado y fundamentalmente autorreferencial™?.

" KRAUSS, Rosalind. La escultura en el campo expandido. En Hal Foster. La posmodernidad.
Kairés. Barcelona, 1979. Pag. 59.
2 KRAUSS, Rosalind. I[dem. Pag. 64.
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Brancussi. La columna sin fin, en Térgu-Jiu73

"® Mircea Eliade, escribié en varias ocasiones sobre la columna del infinito, la describié como un
axis mundi: el eje que sostiene el cielo y asegura la comunicacion entre el cielo y la tierra, una
especie de “arbol césmico” que pone de relieve el simbolismo de la ascension, pues segun
Eliade “en la imaginacion se siente deseos de trepar por este arbol celeste”. Y lo relaciona con
una costumbre rumana arcaica, precristiana, rapidamente cristianizada e incluso incorporada a
algunos villancicos rumanos que Brancusi debidé escuchar en su pueblo natal o durante sus

afios de pastor. Ciertamente la ascension, el cielo, el vuelo o los pajaros son constantes en la
obra del rumano.
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Ahora, el escultor se considera libre para sentar sus bases en cualquier
sitio. Aparece un nuevo sentimiento refundador que unifica arquitectura y
paisaje, frente a la idea de monumento o de escultura, pero que a la vez es un
simbolo en el que confluyen las caracteristicas culturales de una civilizacién, de
una época, de un pais o simplemente las preocupaciones individuales o
colectivas, definiendo aun hoy los usos mas interesantes de los artistas en la
naturaleza y en el espacio publico. Este es el espiritu del complejo monumental
de Constantin Brancusi en Tirgu Jiu (Rumania), entre 1937 y 1938, el preludio
visionario de un paisaje hecho con gestos arquitecténicos o escultoricos y que
Rosalind Krauss intuye como “el principio de una manera postmodernista de
afrontar emplazamiento del monumento en la entropia, es decir, el non-site, el
antimonumento o lo que Robert Smithson habia conmemorado irénicamente

bajo el nombre de Monuments de Passaic™”.

Es un anticipo significativo de la
disolucion de lo escultorico con mas de treinta afios de antelacion, limitandose a
los minimalistas y a los creadores de los earthworks, para “alcanzar la

monumentalidad a través de una visién del infinito”. ™

Brancusi es el modelo de esta nueva condicion de la escultura del s. XX.
En su obra, se pone de manifiesto esa pérdida del lugar a la que alude R.
Krauss mediante la desaparicion del suelo. Su La columna sin fin es como un
basamento infinito que no soporta nada, y que tampoco nada la soporta. Base
pura, pedestal absoluto, sin apoyo y sin nada que sostener, estableciendo la

comunicacion entre el cielo y la tierra.

™ Echelle/monumentalité. Modernismo/posmodernisme. La ruse de Brancusi. En el Catéalogo
de la exposicién Qu’est-ce que la sculpture moderne? Avant-propos. Musée national d’art
moderne Centre Georges Pompidou. Paris, 1986. Pag. 250.

7 CASTRO, X. A. Isla de esculturas. Elogio del granito. Catalogo Isla de esculturas. Diputacion
de Pontevedra, 1999. Pag. 55.
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LA NATURALEZA COMO DUALIDAD: ESPACIO SAGRADO/ESPACIO
PROFANO.

Para vivir en el mundo es necesario fundarlo y ningun mundo puede
nacer del caos de la homogeneidad y de la relatividad del espacio profano,
decia Mircea Eliade’®; por ello todo espacio sagrado implica para los antiguos
una hierofania -es decir, una irrupcion de lo sagrado-, que desliga un territorio
del medio césmico del ambiente, para cambiarlo, de manera que cualquier
minimo detalle o piedra son suficientes para indicar la sacralidad de ese lugar,
anteriormente neutro. Segun esto, un espacio no intervenido seria un territorio
desconocido o extrafo y participe del caos; sin embargo una vez que el hombre
decide intervenirlo, logra transformarlo simbdlicamente en cosmos, mediante el
rito de la cosmogonia, imitando el acto divino de la creacion. Para hacer suyo
un territorio, el hombre ha de crearlo de nuevo, en el acto de consagracion del
lugar.”” Esto explica y prolonga lo mas interesante de la escultura en la
naturaleza después de los afios sesenta, campo amplio y sentimiento
refundador que unifica paisaje y arquitectura, auténtico complejo cultural mas

alla del fraccionamiento genérico de lo puramente escultorico.”

I ELIADE, Mircea. Le sant el le profane. Editions Gallimard, Paris. 1965, Pag. 30-34.

” Schelling. E. La relacién del arte con la naturaleza. Edic, Sarpe. Mad,id, 1985. Pag. 72,

® CASTRO, X. A. Fernando Casas. Arqueologia del no-lugar. El Arbol como hierofania. Del
caos al cosmos. A propoésito de Lamed Vad, los 36 Justos. Catalogo Circulo de Bellas Artes.
Madrid, 2004. Pag. 39-43.
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El jardin de la memoria, de Anne & Patrick Porier, en la Isla de Pontevedra, crea un nuevo

espacio poético a través de los sentidos, que atraviesa la dimensién espacio-temporal.
Pontevedra, 2010.

100



Antiguamente, el espacio sagrado se entendia como el Unico real,
heterogéneo, opuesto al profano (homogéneo y neutro)’®. Rosalind Krauss se
refiere a este espacio profano de la escultura moderna, como autorreferencia
modificada por la falta de localizacién funcional®, justo lo contrario del espacio
sagrado, que es a la vez paisaje y arquitectura, donde la escultura no es mas

que una minima parte de un verdadero complejo cultural.

Los artistas land y minimalistas han reconsiderado los aspectos
conmemorativos y decorativos de la escultura, y proponen alternativas
conceptuales y perceptivas, mas préximas a una filosofia de la naturaleza y a la
conciencia mitica, a las que se liga la escultura ancestral. Esta adecuaba la
obra al espacio, otorgando identidad al lugar, buscando la perdurabilidad y su
simbologia ritual. La nueva percepcion hierofanica, rompe la homogeneidad del
espacio para asistir a la refundacion del mundo. La construccién de una
naturaleza mediante la modificacion del paisaje se envuelve de intemporalidad,
al igual que antiguamente, cuando la cultura estaba al margen del tiempo
histérico, fusionando también la representacién y mito. Surge el presente
continuo en el que el pasado y futuro se funden, como propone Sigfried

Giedion®' a la hora de vincular las formas prehistoricas y las contemporaneas.®

" ELIADE, M. Le sacré et le profane. Editions Gallimard. Paris, 1965. Pag. 25.

% KRAUSS, Rosalind. La escultura en el campo expandido. En Hal Foster. La posmodernidad.
Kairés. Barcelona, 1979. Pag. 68.

! Sigfried Giedion trata las relaciones del arte prehistérico y el arte contemporaneo. Su
presente eterno implica la persistencia intemporal de ciertas formas del arte primitivas que se
situarian al margen del tiempo cultural y cronolégico. El presente eterno: los comienzos del arte.
Alianza Editorial, Madrid, 1985)

8 CASTRO, X. A. Isla de Esculturas. Elogio del granito. Catalogo Isla de esculturas. Elogio del
granito. Diputacion de Pontevedra, 1999. Pag. 54-56.
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1.- Richard Long. A Line in Scotland, 1981, una parte de Heaven and Earth en la Tate Britain.
Fotografia realizada por el artista.® 2.- Richard Long, A line and tracks in Bolivia. 1981.%*

8 Esta intervencion esta directamente influenciada por Stonehenge. “Mi trabajo se convierte en
una simple metafora de la vida”. Palabras del artista.

# Richard Long rememora en sus largos y fatigosos viajes los viejos rituales y marchas
sagradas de sus predecesores de Stonehenge. Por ello, comprender su trabajo artistico es
hacerlo en relacién al tiempo, el paisaje y la mirada, utilizando la tierra con respeto. CASTRO,
X. A. Isla de Esculturas. Elogio del granito. Catalogo Isla de esculturas. Diputacion de
Pontevedra, 1999. Pag. 55.

102



PARQUES DE ESCULTURAS O ESPACIOS ESTETICOS EN
LA NATURALEZA.

1.- Distintos modelos de escultura al aire libre.

La relacidén de la escultura moderna con la naturaleza es cada vez mas
intensa, beneficiandose de ella ambas partes. La escultura al aire libre gana en
libertad de movimiento, y el paisaje se convierte en un lugar cargado de poética
y de simbologia. Mediante la expresién artistica se ha creado una via de
entendimiento a través de la cual se pretende mejorar nuestra relacion con el
medio natural fomentando su conocimiento y el contacto directo. ElI mirar
esculturas integradas en la naturaleza resulta una experiencia sorprendente v,
ademas, siempre distinta, dependiendo de como os artistas hayan concebido
las obras y el tipo de dialogo entablado con el lugar. Algunas son de caracter
mas intimo, otras mas visuales, monumentales, otras jugaran con los elementos
ya pre-existentes del paisaje como sonidos, olores, clima o luz. En otros casos,
las piezas se mimetizaran con el entorno obligando al espectador a percibir la
creaciéon de otra forma, fijandose en pequerios detalles, percibiendo el ambiente

de forma mas intensa.®®

No hay intencidon de unificar ideolégicamente a unos autores que no
responden a un territorio geografico concreto ni a una formacién comun. Es una
sensibilidad que responde de diversas maneras a una visién de la relacion

naturaleza-cultura. Si revisamos las declaraciones de artistas de la importancia

% BLAZQUEZ, Jimena. Arte y naturaleza. Guia de Europa. Parques de esculturas. Fundacién
NMAC, Cédiz, 2006.
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de Richard Long o Hamish Fulton, encontraremos un gran respeto por lo natural
pero ninguna declaraciéon de corte marcadamente ecologista. Su discurso
quiere seguir siendo el arte, un lugar que refleja el tiempo en que se vive pero

sin ponerse al servicio de alguna causa concreta.®

RINGDOM GOMPA

NORTHERN INDIA  JULY 1978

A 14% DAY WALKING JOURNEY QF APPROXIMATELY 200 MILES TRAVELLING BY WAY OF
RINGDOM GOMPA THE PEN ZI PASS THE ZANSKAR RIVER ATING GOMPA
HUTTRA THE MUNI GLACIER MACHAIL AND THE CHANDER BHAGA RIVER

Hamish Fulton. Ringdom Gompa, 1978. Fotografia del artista.?’

% ALBEADA, J. y SABORIT, J. La construccion de la naturaleza. Pag. 146.

 Hamish Fulton realiza fotografias que evocan los lugares por los que ha pasado o su estado
mental. Se diferencia de Richard Long en que nunca deja marca de ningun tipo, salvo las
huellas de los pies en el terreno. Es el mas enfaticamente reverencial de estos artistas.
BEARDSLEY, John. Earthworks and beyond. Nancy Grubb, Tercera edicion, 1998. Pag. 44-45.
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Richard Long. A line in Bolivia, 1981. Fotografia del artista.?®

Las intervenciones de arte en espacios naturales tienen que ir
acompafadas de un proyecto respetuoso con el medio natural en el que los
elementos del paisaje no se vean afectados por los proyectos artisticos.
Igualmente, muchos de los proyectos tienen como objetivo el retorno y
acercamiento a la naturaleza. Mediante la visita y los paseos por los parques de
esculturas, bosques, montanas e islas, se pretende no solo ver las obras de
arte sino fomentar el contacto con la naturaleza, su estudio y respeto. Son
muchos los artistas que mediante sus obras han fomentado el acercamiento a
la naturaleza y a los recursos naturales utilizando un lenguaje absolutamente
respetuoso con el medio. Mediante estos proyectos aprendemos a observar la
naturaleza de otra forma, y desde otro angulo, haciendo de lo efimero y de la

fragilidad una cualidad y elemento de proteccion.®® El artista Andy Goldsworthy,

8 Richard Long explica “Un paseo es sélo una capa mas, un marca colocada sobre cientos de
otras capas de historia humana y geografica sobre la superficie de la tierra.” Richard Long, Five,
Six, Pick Up Sticks, Seven, Eight, Lay Them Straight (London: Anthony d Offay, 1980)

8 Guia de buenas practicas. Proyectos de arte contemporaneo en espacios publicos, naturales
y urbanos. Edicion Fundacion NMAC, Cadiz, 2002.
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dice: "Me he vuelto consciente de como la naturaleza esta en continuo cambio,

y que el cambio es la llave para el entendimiento. Quiero que mi arte sea

sensible y esté alerta a los cambios de material, estacion y climatologia”.*°

Andy Goldsworthy. Yellow EIm Leaves Laid over a Rock, Low Water. Scaur Water,

Dumfriesshire, Scotland. 1991. Fotografia del artista, cortesia de la Galeria Lelong, Nueva
York.”!

% Carta de Andy Goldsworthy a Jonh Beardsley, 14 de junio de 1983 en BEARDSLEY, John.
Earthworks and Beyond. Contemporary Art in the Landscape, Abbeville Press Publishers, New
York, 1998. Pag. 206.

" Las obras de Andy Goldsworthy se caracterizan por la utilizacion de materiales provenientes
directamente de la naturaleza y del lugar donde la obra permanecera ubicada durante su
periodo de existencia. El artista utiliza el medio natural como escenografia para sus obras, sus
proyectos de hielo, de hojas, de piedras dan vida a estos materiales extraidos de la tierra,
creando formas, composiciones y esculturas que se integran en el paisaje y que terminan por
mimetizarse con el paisaje y desapareciendo. No introduce nada extrano ni ajeno al paisaje,
huyendo de lo ostentoso, ofreciéndonos unas obras de arte que son naturaleza reciclada.
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Michael Singer. First Gate Ritual Series 5/80 de 1980.Fotografia del artista.%?

%2 |a obra de de Michael Singer refleja como la voluntad de integraciéon lleva al absoluto
disimulo con lo que le rodea, llegando incluso a imitar el medio. Practicamente invisible, la obra
aporta esencialmente su renuncia a una tradicién de siglos con la que se quiere acabar: la
necesidad de distinguir el artificio imponiéndose sobre el medio en el que se inscribe.
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Estas acciones artisticas en medios naturales tienden a una vocacién
antimonumental. La idea de intervencion en la naturaleza, parte de la escucha
del propio orden del medio y se refuerza en su misma concrecion material. Los
principios de integracibn muestran un deseo de no alterar la continuidad del
ecosistema. Las obras no han de suponer un contraste material ni de escala
con la continuidad del paisaje. Algunas constantes son la utilizacion de
materiales del propio medio, el acatamiento de modelos sistémicos del orden
natural en el disefio de las intervenciones; una ubicacién espacial que busca la
integracion cromatica y formal: la obra como una prolongacioén de elementos del
ecosistema. Nunca antes un arbol o sus hojas fueron tema y no materia prima

de una escultura, lo cual resulta todo un giro conceptual.

En los ultimos afios del siglo XX han ido apareciendo iniciativas de arte
publico, realizadas tanto en nucleos urbanos como en espacios verdes, entre
los que encontramos ejemplos con una calidad un tanto dudosa o escasa, tanto
por los trabajos como y por su discutible integracion en el entorno. El espacio
mas frecuente sera un lugar no urbano, parques, jardines, bosques turisticos,
lugares creados o controlados por el hombre, donde las esculturas permanecen
mas o0 menos ocultas para que el paseante las descubra, sin que su
artificialidad influya en una percepcion de lo natural. Es el concepto de
naturaleza como jardin. Este modelo supone la defuncion definitiva de la
necesidad de peregrinar en busca de lo salvaje, como condicién imprescindible

para que una obra trate sobre lo natural auténtico.*

Uno de los modelos de actuacion son los que se denominan Parques de
esculturas al aire libre, de los cuales tenemos ejemplos, tanto en la peninsula
como por el resto del mundo, y cada afo se van incrementando gracias a su
poder persuasivo con el publico. Estos son significativos por la profunda
relacion que les une al entorno, sea natural o urbano. Es un parque entendido
no como simple jardin o area verde, sino como espacio museistico que mas alla

de la funcion de conservacion, implica una proyeccion dirigida al exterior

% ALBEADA, J. y SABORIT, Idem. Pag. 149.
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promovida generalmente por una iniciativa privada.? La necesidad de encontrar
un mundo fuera de las galerias y de los museos se propago en ltalia a partir de
los 70.%° Los parques de esculturas son espacios y centros con una coleccion
coherente y de caracter permanente, seleccionandolos de acuerdo a la calidad
artistica de las piezas y la relevancia de los artistas, ademas del enclave natural
y la proteccion y respeto al medio ambiente. La variedad de centros ayuda a

diferenciar el amplio abanico cultural y paisajistico existente.

Los parques de esculturas, en su mayoria periféricos, se han visto
beneficiados en buena medida por el incremento del turismo cultural desde
fines del siglo XX. Muchos cuentan con un publico local ademas de los
visitantes foraneos, todos ellos amantes del arte y la naturaleza. Dinamizar la
economia de un lugar a través de la cultura, incluyendo a veces el
aprovechamiento para el arte de lugares con usos anteriores muy diferentes —
canteras, minas, bosques, marismas, antiguas instalaciones industriales en

desuso, etc — puede ayudar a la recuperacién de un entorno degradado. %

En Europa tenemos ejemplos como la Fattoria di Celle, en Pistoia (Italia),
el del Instituto Max Plank, en Stuttgart (Alemania), Jouy-en-josas, en Yvelines
(Francia), Kerguéhennec, en Morbihan (Francia), Kroller-Miiller, en Ottelo

(Holanda) y ile-aux-Pierres, en la isla deVasiviére (Francia).

En la segunda mitad de los afios sesenta en Estados Unidos aparecen
los jardines minimalistas de Peter Walter, con referencias desde las primitivas
del cromlech de Stonehenge, en Inglaterra, hasta los modelos clasicos y
cartesianos franceses del XVII, el paisajismo zen o los parques de Isamu

Noguchi®”. Es un jardin, resultado de la mezcla de movimientos y estilos, al

% Guia de buenas practicas. Idem.

% LAMBARELLI, Roberto y BIGI, Daniela, I parchi-museo di scultura in Italia, nimero especial
"Arte e Critica", invierno 1997-98, Roma, 1997.

% BLAZQUEZ, Jimena. Arte y naturaleza. Guia de Europa. Parques de esculturas. Fundacion
NMAC, Cédiz, 2006.

o LEVY, L.,Dialogue with tbe Land:The Art of PeterWalker. En WALKER, Peter: Minimalist
gardens, Spacemaker Press. Washington, 1997. Pag. 7.
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igual que el landscape renovado de Marta Schwartz®®, con los mas

insospechados materiales.

Isamu Noguchi. Chase in Manhattan Bank Plaza Garden. Rio negro de piedra y pavimento de
granito. Nueva York, 1 961-64.%

Otras propuestas que surgen son las intervenciones en entornos
urbanos. Para la recuperacion de un espacio urbano a través de un

monumento publico es necesario un estudio detallado de las necesidades. Para

% MEYER, Elisabeth K., Marta Schwartz. Transfiguration of the commonplace. Edited by Heidi
Landecl er.Wasbington D.C. Cambridge MA., 1997. Pag. 8-9.

% Es un jardin de piedra seca encerrado. Quince piedras en cinco grupos desiguales, colocadas
asimétricamente. En este jardin amurallado no hay plantas. Es un lugar para la meditacion,
donde unas simples piedras son el emblema de un gran mundo de naturaleza y espiritu.
BEARDSLEY, John. Earthworks and Beyond. Contemporary Art in the Landscape. Nancy
Grubb, Tercera edicidn, Nueva York, 1998. Pag. 82-84.
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cumplir con los objetivos claves del proyecto, no so6lo de la escultura o
monumento sino de la reincorporacion del espacio al circuito urbano, hay que
tener en cuenta factores como el contexto histérico del espacio, accesibilidad,
localizacién, restauracion del entorno, necesidades urbanisticas y, como no,

presupuestos.’®

Una de las iniciativas mas importante de arte en la ciudad es la
promovida por la ciudad de Miinster, Alemania. Cada 10 afos la ciudad invita a
un colectivo de artistas internacionales a realizar proyectos. La mayoria de ellos
son efimeros y una vez concluido el periodo de exposicidon el paisaje de la
ciudad vuelve a su normalidad. Los artistas, de todas las nacionalidades, son
invitados a realizar proyectos en todo el nucleo urbano. Este proyecto tiene
como principio explotar las posibilidades del nucleo urbano de Munster. Cada
uno dentro los proyectos de los 73 artistas son especificos y unicos para la
ciudad. Los artistas pueden utilizar los materiales que deseen para llevarlos a
cabo y toda la ciudadania participa en cada uno de ellos como un gran

acontecimiento cultural.'®

Otro ejemplo de estas caracteristicas es el que se realizd en Barcelona
durante los Juegos Olimpicos de 1992. Este proyecto, promovido por el
Ayuntamiento de Barcelona, tenia como objetivo la integracion en el espacio
urbano de esculturas permanentes trabajando con los artistas internacionales
en proyectos especificos para localizaciones determinadas. El titulo del
proyecto, Configuraciones urbanas, fue comisariado por Gloria Moure, quien
seleccion6 a ocho artistas internacionales. Cada artista trabajé en una
localizacién determinada. La idea era revelar el concepto radical de la escultura
contemporanea alejandose de la idea de monumento o de escultura

conmemorativa y de representacion. Se produjeron ocho proyectos de grandes

1% Documentacion en El museo como monumento publico, en Revista de Museologia n° 17,
1999 (especial arquitectura de museos).

" WW.AA. Skulptur Projekte in Miinster 1987, Colonia, Du Mont, 1987 y Skulptur projekte in
Munster 1997, Colonia, Hatje, 1997.
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dimensiones, creando un itinerario urbano alrededor de la ciudad. Los proyectos
de los artistas se realizaron con motivo de las Olimpiadas, pero hoy en dia
forman parte del paisaje urbano de la ciudad, no como meras esculturas sino
como configuraciones urbanas completamente integradas en la vida de la

ciudad.®

El proyecto Capital Confort 2002, una muestra de arte publico con
proyectos efimeros que tiene lugar en las calles de Alcorcén, una ciudad dentro
de la comunidad de Madrid, Espafa. Este proyecto, que se viene realizando
cada afno desde 1997, esta programado dentro del Festival Internacional de
Teatro de Calle de Alcorcén, bajo la direccién de Rafael Liafio y comisariado por
El Perro. Las intervenciones en los espacios publicos van acompafadas de una
exposicion de documentacion referente a los distintas obras que se realizaran
en el espacio publico. La intencién de Capital Confort es servir de plataforma a
proyectos de arte publico que cuestionan el papel tradicional del arte en la calle,
y que mas alla de limitarse a una ocupacion estética del espacio urbano, tratan
de cuestionar el uso de este espacio como canal de comunicacion unicamente
institucional o publicitario, planteando otros discursos bien con animo critico o

ludico pero siempre contando con el contexto de Alcorcén y sus vecinos.'®

En otras actuaciones, como la de la Isla de Esculturas de Pontevedra, la
interferencia, en su confrontacion con una naturaleza, como elemento de
construcciéon de un landscape ha de ser de orden escultérico, dentro del campo
amplio que define hoy a la escultura, en la que podemos incluir todos los
géneros artisticos que confluyen en una idea también amplia del espacio. Este

tipo de actuaciones es lo que denominaremos espacios estéticos.

Otro modelo deseable seria el de Grizedale Forest 16, en Lake District,
entre Lake Windermere y Coniston Water (Inglaterra). En un extenso espacio, y

marcado por el caracter perecedero de los materiales del bosque, los escultores

%2 MOURE, Gloria. Configuraciones urbanas, Olimpiada Cultural. Ed. poligrafa, Barcelona,

1994.
1% hitp://w3art.es/capital_confort/
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invitados residen unos meses para realizar su obra. Esta propuesta no sélo
niega su condicion de parque, sino que ademas es una respuesta al paisaje
particular y a la naturaleza con la que se encuentra el artista. Aqui se rompe la
idea de coleccién permanente, convirtiendo de manera temporal el territorio
intervenido, al menos mientras perduren los materiales como formas
escultéricas, hasta retornar a su estado natural. Es una especie de collage en
naturaleza, como ocurria en los primeros espacios sagrados en los que se

inspira la escultura publica para construir in situ sus obras.'®

David Nash. Running Table. Roble. En Grizedale Forest, Cumbria, Inglaterra. 1978.

1% CASTRO, X. A. Elogio del granito. Isla de esculturas. Catalogo Isla de esculturas, Diputacién
de Pontevedra. Pontevedra, 1999. Pag. 51-53.
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2.- Modelos de Estados unidos.
Artpark Lewiston

Estado de Nueva York, USA, inaugurado en 1974. Algunos de los artistas
invitados: L. Anderson, y. Acconci, A. Aycock, C. Burden, P. Campus, J.
Casebere. A. Denes, R. Fleischner, N. Holt. R. Grosvenor, A. Kaprow, G.Matta-
Clark, M. Neuhaus. D. Oppenheim, G. Penone, R. Poulin, C. Simonds. A.
Sonfist. G. Trakas, B. Vazan.

Dennis Oppenheim. Instalacion para Artpark, Lewiston. 1999.
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Préximo a las Cataratas del Niagara (alrededor de 100 hectareas), el
parque esta situado en una de las regiones mas ricas de los EE.UU. desde el
punto de vista tanto geoldgico como arqueoldgico e historico. Mas que un
parque de esculturas, Artpark es uno de los festivales mas innovadores de los
EE.UU: teatro, opera, ballet y conciertos son organizados cada verano. El
objetivo de Artpark es hacer una seleccion de gran calidad de obras —
esculturas y performers-- asi como estimular a la comprension de las nuevas
formas de arte, propdsito en el que ha sido innovador y ha actuado de ejemplo.
Cada verano 10 artistas son invitados a residir en el parque vy alli seleccionar los
sitios para las nuevas obras, al mismo tiempo que intercambiar ideas y
experiencias con los visitantes. Desde 1974 alrededor de 250 artistas han

creado instalaciones en el parque; la mayoria de las obras son temporales.

Pritzker Park.

Chicago (USA) e inaugurado en 1991. Artistas: Ronald Jones. Creado
por Ronald Jones y situado cerca de la Biblioteca Harold Washington, el parque

esta pensado como un complemento a la biblioteca.

Comprende tres secciones: la primera escenifica el célebre cuadro de
Magritte EI Banquete (1958) que se encuentra en la Bergman CoHection del
Chicago Art Institute. Las otras das secciones estan inspiradas en ideas
propuestas por Jen Jensen, arquitecto de paisajes de Chicago, y por la
Chicago’s Prairie School of Landscape Architecture. Las tres secciones estan
integradas en un conjunto que lleva de forma natural al visitante de una a otra, y

el caracter de cada una esta claramente definido.
La obra de Magritte, situada en la parte central, es un lugar pensado para

dejar vagar la imaginacion. El espacio de Jen Jensen, rodeado de manzanos

salvajes que caracterizan su trabajo, propone una escapada a los ruidos
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urbanos y un refugio a los solitarios. Para ello el nivel del suelo ha sido rebajado
y los lados estan ligeramente en pendiente lo que disminuye el ruido de la
ciudad y permite escuchar los sonidos naturales del parque, invitando al
visitante al reposa El tercer espacio es una pradera con sitio para juegos,

dedicada a las familias y a los nifios.

Frank Ghery. Jay Pritzker Pavillion. Chicago, 2004

Storm King Art Center.

Mountainville, en el Valle del Rio Hudson, Estado de Nueva York
(USA) e inaugurado en 1960. Organizado por la Fundacion Ralph E. Ogden.
Artistas: A. Aycock. D. Abdel!, D. Annesley, S. Baizerman, M. Sil!, M.
Bromberg, T. Brown. A Calder, K. Campbell, K. Capps, A. Caro, O. Dehner. M.
di Suvero, K Eloul. H Etienne-Martin, S. Etrog, H Ferber, R. Friedberg, R.
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Gebhardt, C. Ginnever, A. Gottlieb, E. Greco, R. Grosvenor, G. Hawkins,
Hepworth, H. Hokanson, A. Hrdlicka, R. Hunt, Huntington, P. Johanson, M.
Kadishman, L. Kipp, J. Kirk, G. Knowlton, F. Koenig, J. Konzal, LeWitt, A,
Liberman, G. Rickey, R. Grosvenor, H. Moore, R Murray, F. Myers, M. Negri,
L. Nevelson, J. Newman, Noguchi, A. Norton, A. Padova, E. Paolozzi, J.
Periman, K. Pfann, J. Pillhofer, A. Pomodoro, P. Reginato, G. Rickey, H.
Schleeh, R. Serra, Y. Shemi, R. Shore, C. Simonds, Y. Sklavos, K Snelson, D.
Smith, R. Stankiewicz, M. Steiner, J.P. Stern, D. Stoltz, T. Streeter, G.
Sugarman, E. Thom, M. Todd, L. Tribe, E. Troya, W. Tucker, D. Von Schlegell,
G. Walburg, M. Westerlund-Roosen, Witkin, Wolfe, F. Wortruba.

Maya Lin. Wave Field. Storm King Art Center, Mountainville. Nueva Yok, 2009.

Es el principal parque y museo de esculturas de Estados Unidos. En
1960 la Fundacion Ralph E. Ogden adquiere la propiedad Vermont Hatch que

regala para el Storm King Art Center, que ese mismo ano es abierto al publico.
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Asi, se crea un espacio para la escultura contemporanea de alrededor de 200
hectareas de praderas y bosques. En el exterior, se encuentran mas de 100
esculturas en exposicidon permanente y 10 en préstamo permanente. En el
interior del museo se halla una coleccién permanente de esculturas que se

complementa con exposiciones temporales.

Stuart Collection of Sculpture.

Universidad de California, La Joya, San Diego, California (USA) e
inaugurado en 1963. Organizado por la Universidad de California y Fundacién
Stuart. Varias organizaciones publicas y privadas financien la coleccion.
Artistas: T. Allen, M. Asher, J. Ferrara, H. Finlay, R. Fleischner, J. Holzer, R.
Irwin, Nam June Paik, Nauman, N. de Sain-Phalle, A. Smith, W. Wegman,
Armajani, D. Graham, M. Neuhaus, M. Nordman, M. Puryear, G. Trakas).

Situada en el campus de la Universidad de California, es uno de los
proyectos artisticos mas ambiciosos e innovadores de Estados Unidos. Su
proposito es enriquecer la vida cultural e intelectual dentro del campus creando
un didlogo entre las obras artisticas y el entorno habitual de éste. La coleccion
debe ser enriquecida continuamente por obras de los artistas representativos de
nuestra época que las crearon especificamente para ese lugar. Desde la firma
en 1982 de un acuerdo entre la universidad y el coleccionista James Stuart
DeSilva, todo el campus puede ser considerado como un lugar abierto a las

peticiones publicas.

De estos cuatro ejemplos que hemos visto en Norteamérica, todos ellos
son ejemplos de parques de esculturas. El Unico que se aproxima mas a un
site-especific es este ultimo de Stuart Collection, pues las obras se realizan

estudiando el entorno, y de manera especifica para ese lugar.
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3.- Parques de esculturas de Europa.

Castillo de Wanas (Suecia).

Wanas, en la frontera entre las regiones de Scania y Smaland
(sudeste de Suecia) e inaugurado en 1987. Organizacion a cargo de Marika
Wachtmeister. Artistas: G. Bandolin, O. Baertling, E. Billgren, D. Birkeland, B.
Breivick, Etkin, G. Flores, G. Friedman, K. Helmersson, C. Gianakos, G.
Gordillo, Gudmundsson, M. Hafif, J. Hafstrom, J. Highstein, R. Julius. B.
Kirschenbaum, D. Lipski, M. Markovic, J. Martesson, T. Naraha, R. Nonas, K.
Ortwed, J. Pousette, R. Rheinsburg, Ruri, B. Stokke, Stuart, A. Svenbro, R.
Sxyber, S. Tolaas, Ulay, S. Wewerka, K. Whiteford, D. Wolgers.

El castilo de Wanas fue construido en el siglo XV, pero los edificios
actuales datan de los siglos XVII y XIX. Es propiedad de la familia
Wachtmeister. El parque, con su jardin a la inglesa, esta abierto al publico.
Cada verano, Marika Wachtmeister invita a algunos artistas que instalan sus
obras tanto en el parque como en ciertas alas del castillo. Algunas de estas
obras son permanentes. Las exposiciones, ademas de revalorizar el lugar,
mantienen un equilibrio tanto con su arquitectura como con el entorno natural
(bosque, lago, praderas...), creando un didlogo entre arte y naturaleza, entre
arte antiguo y moderno. Los artistas se comprometen a utilizar los materiales
propios de la region, como las diferentes clases de granito, por ejemplo. La
mayoria de las obras estan perfectamente adaptadas al entorno y las obras de

la coleccion se mimetizan con el paisaje.'®

1% www.wanas.se y el catalogo Art at Wanas, Byggférlaget publications,The Wanas Foundation,
2001.
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Dan Graham. Two Different Anamorphic Surfaces, 2000.

Neue Kunst in Alten Garten (Alemania)

Arte Nuevo en Jardines Antiguos (Neue Kunst in Alten Garten) es el
nombre de otra asociacion, creada en la Baja Sajonia, también en Alemania,
que agrupa a artistas y propietarios de viejas casas solariegas dispuestos a
abrir sus jardines a la escultura. Una férmula parecida a la que ya han recurrido

otras colecciones publicas y privadas.
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Susan Donath, Uberfluss der pinkfarbenen Einduger.Hannover.

Verbeelding Art Landscape Nature (Holanda)

Es un proyecto que viene desarrollandose desde 1998 en la localidad
holandesa de Zeewolde y tiene como objetivo crear un espacio de arte
contemporaneo al aire libre a lo largo de un recorrido preestablecido, llamado la
ruta de arte (Kunstbaan), que en un inicio debia unir la ciudad con el centro de
congresos, pero éste no se ha llegado a construir. Sin embargo, la calidad del
proyecto artistico animé a las autoridades a seguir adelante con el Kunstbaan y
desemboco en la construccion de un pabelldn para exposiciones temporales y
la creacion de un centro internacional de arte directamente relacionado con el
paisaje y la naturaleza, De Verbeelding Art Landscape Nature. Desde los afios
70 el Kunstbaan fue incorporando destacadas obras de arte contemporaneo al

paisaje, que pertenece a terreno ganado al mar. En los afos 90 se disefid un
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concepto artistico para la ruta que establecié unos criterios de seleccion de

proyectos de envergadura y con una gran calidad artistica.

Rijksmuseum Kréller Miiller (Paises Bajos)

Otterlo, Veluwe, e inaugurado en 1960. Organizado por la Fundacion
Kréiler MOller y el Estado holandés. Algunos de los artistas con instalaciones
permanentes: Christo, J. Dubuffet, M. di Suvero, L. Fabro, I.H. Finlay, L.
Fontana, Fortuynf O’Brien, P. Kirkeby, Lavier, M. Merz, H. Moore, F. Morellet, J.
Munster, D. Nash, Noguchi, O. Oldenburg, D. Oppenheim, M. Pan, G. Penone,
D. Rabinowitch, G. Rickey, U. Ruckriem, R. Serra, T. Smith, K. Snelson, L.
Ufan, C. Visser, G. Zorio.

En 1928 se crea la Fundacion Kréller Mduller para administrar las
propiedades y la coleccion de arte de esta familia de industriales.
Posteriormente, en 1935, Héléna Krdller Muller cede su coleccion de arte al
estado holandés, que en contrapartida se encargara de llevar a cabo su antiguo
proyecto de construir un gran museo para el que encargé planos, en 1913, al
arquitecto Henry Van de Velde, y que no se llevdé a cabo debido a la crisis
economica de 1920. El conjunto museistico se construye, a partir de nuevos
planos de Van de Velde, siguiendo un plan que permita una perfecta 6smosis
entre la arquitectura y las obras. La reserva natural que rodea el Museo,
convertida hoy en el parque nacional De Hoge Veluwe, forma también parte de
la herencia y alli se ira formando el jardin de esculturas. Mas de 100 artistas
estan representados en el parque del museo, y la coleccidn esta en continuo

crecimiento.'®

196 \yww.kmm.nl
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El edificio del Rijksmuseum Kroller Miiller es obra de Van de Velde. Esta perfectamente

integrado en el paisaje.

Isla de Hombroich (Alemania)

El arte, el paisaje y la arquitectura se funden en la Isla de Hombroich,
una lengua de tierra en un recodo del rio Erft junto a la pequena ciudad de
Neuss, a medio camino entre Duseldorf y Colonia. El proyecto surgié en 1982
cuando el financiero Kart Heinrich Muller adquirié una casa solariega del siglo
XVIlI para exponer su coleccion de arte. El paisajista Bernhard Korte y el
arquitecto Edwin Heerich realizaron la remodelacion de la finca, que cuenta con
un viejo jardin, prados y tierras de cultivo. El recorrido descubre obras de
Calder, Giacometti, Picabia, Klimt, Arp, Graubner, Matisse, Fautrier..., y piezas
de arte antiguo persa, chino y jemer. La mayoria de las piezas se encuentra al
aire libre, otras se cobijan en 10 pabellones concebidos en si mismos como
esculturas. Pero la visita incluye otras dos atracciones. La primera es la
Raketenstation, una base desmantelada de la OTAN que ocupaba un terreno

colindante. Alvaro Siza, Raimund Abraham, Daniel Libeskind, Per Kirkeby, entre
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otros arquitectos, han intervenido en la transformacion de sus hangares en
talleres y residencias para artistas. Y, finalmente, el conjunto se completa con

un sugestivo edificio del arquitecto Tadao Ando, rodeado de cerezos, que acoge

la Fundacion Langen, famosa por su coleccién de arte japonés.

Edwin Eric fue el arquitecto del edificio para la Fundacion Isla de Hombroich, Alemania, 2000.

Es otro modelo de integracion entre arquitectura y paisaje.

Arte all’Arte (Italia).

En la Toscana, en ltalia, una zona dividida en pequefas comunidades, la
asociacion Arte Continua organiza cada dos afios Arte all'Arte, invitando a
comisarios y artistas internacionales a realizar proyectos especificos. Cada
artista elige una localidad donde realizar su intervencién. Los materiales
utilizados para cada proyecto son de la zona y la industria local ayuda en la
produccion de cada uno de los proyectos ubicados en lugares elegidos por los
artistas. Este acontecimiento es ahora un importante encuentro cultural que se
realiza cada dos afnos después de la Bienal de Venecia y donde todos los

ayuntamientos de las diferentes localidades participan activamente en su
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difusién y fomentan su aceptacién por parte de la poblacion. Una vez concluida
la inauguracion se publica un catalogo con las obras en las diferentes
localidades en las que se fomentan las caracteristicas tanto gastronémicas y

etnograficas de cada poblacion.'®”’

Fattoria di Celle (Italia).

Entre Prato y Pistoia, en plena Toscana, se encuentra la Fattoria di Celle,
una villa del siglo XVII donde el industrial italiano Giuliano Gori inicid en los
afos setenta su coleccion de esculturas. El jardin se ha visto paulatinamente
transformado con las obras de mas de 50 escultores, que crearon el proyecto
Espacios de Arte. Artistas invitados: M. Abakanowicz, A. Aycock, A. Burri, R.
Barni, Bukichi, E. Casteflani, Cox, F. Cornell, Hamilton Finlay, M. Gerard, D.
Karavan, J. Kosuth, O. Lanu, 5. LeWitt, R. Long, F. Melotti, R. Morris, M.
Neuhaus, D. Oppenheim, M. Pan, B. Pepper, A. & P. Poirier, U. Ruckriem, R.
Serra, A. Sonfist, G. Spagnuolo, Solano, M. Staccioli, O. Trakas. En una primera
fase, hasta 1982, los artistas trabajaron en el parque, después en el espacio
virgen que rodea el parque de la casa. Paralelamente, una parte de la coleccion

se mostraba en el interior.

La mayoria de las obras son site specific, es decir, que se han creado por
los artistas expresamente para el lugar que ocupan. En 2003, el IVAM dedicé
una exposicion a este proyecto. Gori explico entonces que la idea habia surgido
durante una visita al Museo Nacional de Arte de Catalufia. Al admirar la
reconstruccion ambiental llevada a cabo para mostrar determinadas piezas de
arte romanico, descubrid la fuerza expresiva que adquiere una obra de arte

cuando se concibe para un lugar especifico.

197 www.artecontinua.org
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Susana Solano, Acotacion. Fattoria di Celle, Italia, 1990.

Giuliano Gori comenzd con el empeno de crear una coleccion que
permitiera a los artistas realizar obras para no ser comercializadas, concebidas

libremente para un espacio concreto (al estilo de los mecenas del Renacimiento
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que ofrecian a los artistas un lugar para trabajar en el que debian asumir una
arquitectura ya existente y producir obras que integrandose con esa
arquitectura, transformaran el espacio concedido). Por tanto, a partir de 1980
puso a disposicion su residencia, Villa Cele, que data del siglo XVIIl, en la
region de la Toscana, e invitd a escultores contemporaneos a trabajar y residir

en ella para realizar una obra especifica.'®

Los Espacios de Arte (60 instalaciones de arte ambiental) fueron
inaugurados en 1982; ellos constituyen una coleccion de muy notable valor
internacional. Las obras fueron concebidas y realizadas al aire libre por artistas
invitados a Celle no sobre la base de su notoriedad, sino por una cuidadosa
seleccion entre quienes evidenciaban, a través de su trabajo, poseer un

excelente sentido de la ambientacion ademas de un claro talento artistico.

En conjunciéon con la coleccién y con el parque, todos los afios se
desarrollan muestras y actividades varias que saben aprovechar también los

sugerentes espacios del interior de un teatro-escultura al aire libre.

Le Jardin de Tarots (Italia)

Garavicchio (ltalia). Inaugurado en 1989. Artista: Niki de Saint-Phalle.
Realizado con la ayuda del equipo de Jean Tinguely. Inspirado en el Parque
Gulell de Gaudi en Barcelona y en el Jardin de Bomarzo, Le Jardin de tarots
esta compuesto por 22 esculturas centelleantes de espejos y de colores vivos,

que sugieren los arcanos mayores del tarot.

19 A Villa Celle esta dedicado el volumen Arte ambientale, La collezione Gori nella fattoria di
Celle, Allemandi ed., Torino, 1993.
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Vista de las esculturas que forman este jardin en Garavicchio.

Jardin-galeria de Hannah Peschar (Reino Unido)

La galeria de Hannah Peschar, en Ockley (al sur del Reino Unido), no es
una sala convencional, sino un jardin boscoso que discurre junto a un arroyo
bajo la inspiradora sombra de viejos arboles parlanchines. Los escultores,
noveles o consagrados, encuentran en la sofisticada espesura del Black and
White Cottage un valor afadido para sus obras y ven en los claroscuros del
sotobosque a un aliado incondicional. El paisajista neozelandés Anthony Paul,
autor del disefio, ha utilizado las plantas como si fueran esculturas y ha creado
escenarios abstractos a la manera de Roberto Burle Marx. El jardin esta abierto

al publico y es muy popular entre los estudiantes.
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Matthew Durran, Migration. The Hannah Peschar Sculpture Garden. Vidrio y acero inoxidable.

Royal Forest of Dean (Reino Unido)

Speech House, Condado de Dean, inaugurado en 1986 y organizado por
la Galeria Arnolfini de Bristol en colaboracion con la Forestry Comission y con el
apoyo financiero de varias fundaciones publicas y privadas, como la Fundacion
Henry Moore. Artistas: Allan, P. Appleton, K. Atherton, A. Darke, Ben David, M.
Davis, H. Finlay, Frost, M. Jetelova, T. Lees, Y. Martin, O. Nash, O. Parker, P.
Randall-Page, Ryder. K. Smith.

Durante un periodo de cinco afios han sido creadas veinte esculturas por
dieciséis artistas en una parte del bosque siguiendo un camino de mas de seis

kilbmetros. Los artistas fueron invitados a conocer el lugar antes de presentar

129



sus propuestas de obras. Siguiendo ciertos criterios predefinidos, las obras
debian ser duraderas e interpelar al visitante; atraer la mirada, invitar a la
contemplacion. Debian funcionar como catalizadores de la imaginacion y de la
relacion del individuo con la naturaleza y el lugar en si mismo, porque el bosque
no es un lugar intacto ya que conserva rastros de la civilizacion y la

industrializacion (antiguas vias férreas, puentes y minas abandonadas).

Yorkshire Dales National Park (Reino Unido).

Bretton Hall, Norte de Yorkshire e inaugurado en 1977. Algunos de los
Artistas: E. Frink, L. Granjean, R. Kitchin, J. Maine, G. Miller, M. Mu rray.

Un ambicioso programa de exposiciones de escultura en el exterior hace
de este parque de esculturas la referencia de una tradicion inglesa relativa a la
relacion entre arte y naturaleza. Casi todos los escultores ingleses han

trabajado en él.

El bosque de Kielder en Northumberland (Reino Unido)

El bosque de Kielder en Northumberland, cerca de la frontera escocesa y
el muro de Adriano. Kielder es la reserva natural mas extensa de Gran Bretana
con el lago mas grande realizado por el hombre en Europa, albergando una
variada e importante fauna autéctona de ardillas rojas, ciervos y pajaros
salvajes en la que los artistas son invitados a realizar proyectos de escultura y
arquitectura en medio del bosque. Las actividades y acciones culturales de
Kielder comenzaron en 1995 y desde entonces diferentes artistas
internacionales han realizado proyectos de arte permanente, siendo el que
realizd el artista James Turrell en 2000, Skyspace, un proyecto que trata

directamente con los cambios de luz del lugar, uno de los mas significativos. La
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mejor manera de explorar esta reserva es a pie o en bicicleta para poder ver
cada uno de los proyectos artisticos ubicados en reconditos lugares del bosque.
Ademas de poder ver las diferentes intervenciones de los artistas, se puede
pescar, navegar por el lago y realizar muchas otras actividades relacionadas

con la naturaleza.'®®

Grizedale Forest Sculpture (Reino Unido).

Lake District, entre el Lake Windermere y Coniston Water
(Inglaterra), inaugurado en 1977. Artistas: K. AlexanderlC. Wilbourn, S. Bastik,
A. Best, K. Bierman, H. Cartmel. G. y. Dijk, D. Evison, A. Frost. D. Geist, A.
Goldsworthy, A. Grimwood, R. Harris. K. Harrison, A. Holloway. J. Hull, D.
Kemp, B. Kishkilov, R. Koenig, C. Langdown, S. Lee, P. Leightcn, K. Lewis, N.
Lloyd, Mattews, D. Nash, P. Nikoloski, J. PartridgelL. Walmsley, K. Rand, D.
Rankin, C. Rose, K, Smith, G. Stefanov, K. Tsuchiya, K. Turnell, M. Ueno, G.
Ward, M. Winstone, G. Young.

El bosque de Grizedale no es exactamente un parque de esculturas,
pero un gran numero de escultores han trabajado alli dentro de un programa de
residencias. Siguiendo una linea basada en la practica personal de cada artista.
La mayor parte de ellos han trabajado sobre el terreno y con los materiales
disponibles, con intervenciones bastante libres. Las esculturas estan
generalmente cerca del Silurian Trail, el circuito de un kilbmetro y medio que
atraviesa el bosque, de modo que jalonan el paseo sin por ello convertirse en

un recorrido artistico.

1% www.kielder.org.
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Andy Goldsworthy. Taking a Wall for a Walk. Grizedale Forest. 1990.

Little Sparta (Escocia).

Situado en las colinas de Pentland, cerca de Edimburgo, Little Sparta es
la mayor obra de arte de lan Hamilton Finlay. Es un jardin creado a partir de la
fusidon artistica de elementos poéticos y escultoéricos con las formas de los
paisajes naturales. En él incorpora riachuelos, arroyos, letras talladas en piedra,
objetos escultéricos, pretendiendo una interpretacién del jardin como metafora
del mundo y de la actividad humana. Los temas tratados en el jardin son los
que subyacen en las estructuras de la sociedad. La Revolucion Francesa, las
opiniones presocraticas de la naturaleza del mundo, la Segunda Guerra

Mundial, el mar y sus flotas de pesca figuran entre las fuentes de la metafora y
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la imagen que se emplean en las mas de 275 obras de arte que se encuentran

en Little Sparta.'™

lan Hamilton Finlay. Acorazados, en Little Sparta, Escocia.

Artscape Nordland (Noruega).

Noruega, inaugurado en 1991 (hasta 1994) Artistas: K. Cavén, T. Cragg,
H. Fridfinnsson, K. Gudmundsson, P. Kirkeby, M. Raetz, 5. R. Rheinsberg, K.
Tapper, M. Alha, El Anatsui, G. Apostu, A. Aycock, P. Barclay, K. Bednarski, P.
inge Bjorlo, Breivik, D. Buren, Christensen, D. Cross, E. Dietman, T. Endo, L.
Englund, L. Fabro, O. Gislason, J. Hafstrom, C. Iglesias, Oddvar N., Karlsen,
W. Luy, Mahn, W. De Maria, M. Merz, B. Naumann, G. Ngoma, Norgaard, K.
Erik, K. Olsen, Orlov, D. Sambolec, Sarkis, A. Senneby, R. Serra, Stokke,
Tolaas, K. Unsworth, M. do Valle.

"% The Little Sparta Trust website. The Garden of lan Hamilton Finlay.
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Sobre una idea, que data de 1988, de la pintora noruega Anne Katrine
Dolven, se encargd una escultura para cada uno de los 45 municipios de la
provincia de Nordland, transformando la naturaleza de esta regién al norte de
Noruega en una enorme galeria al aire libre. Para el desarrollo de la idea y la
seleccion de los artistas se contd con profesionales especializados; la intencion
era crear una coleccion de alto nivel internacional de artistas contemporaneos,
con una fuerte presencia de artistas nérdicos. El concepto del proyecto reune
las ideas que Michael Heizer y Robert Smithson desarrollaron a finales de los
60 sobre las obras de arte en el exterior. Los artistas deben tener en cuenta las
condiciones climaticas, el contexto social y, en tanto que sea posible, la mano

de obra y los materiales disponibles en la regién.™"

Louisiana, Museo de Arte Moderno (Dinamarca).

Humlebaek (Dinamarca), inaugurado en 1958 y organizado por Ny
Carisbergfondet. Artistas: M. Bill, A. Calder. César, E. Cucchi. J. Dubuffet, M.
Ernst, H, Heerup. D. Karavan, H. Laurens, J. Mir6é, Noguchi. H. Moore, G.
Rickey, N. Sekine. R. Serra, M. Schapiro, G. Trakas.

El Museo Louisiana abri6 al publico su coleccién de arte danés en 1958.
La idea inicial era establecer una interaccion entre artes plasticas, arquitectura y
paisaje. En su origen la coleccion estaba reservada a los artistas daneses y
mas tarde se abrié a las corrientes internacionales. En el Museo se realizan
unas 10 exposiciones por afio dedicadas a los movimientos mas recientes y a

los clasicos del arte moderno.

" Jaukkuri, M. Artscape Norland: Lugares de Comunicacién, en El Paisaje, (Il Actas).

Diputacion de Huesca, 1996
VV.AA. Artscape Nordland 1994. Report from Seminarium in Bodo and Henningsvaer. Bodo,
Artscape Nordland, 1994
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En 1966 Louisiana presenta ya una coleccidén de arte internacional. Las
nuevas adquisiciones estan financiadas en gran medida con la ayuda del Ny
Carisbergfondet. El primer edificio del Museo (situado sobre una antigua casa
de estilo neoclasico que data de 1855) se construyd en 1958; después el Museo
ha sido ampliado varias veces por los arquitectos Jorgen So y Vilhelm y Claus
Wohlert. La escultura ha sido desde el comienzo uno de los puntos fuertes; la

coleccion se comenzod con 13 obras de Giacometti.

Vassiviére, Centre d’Art Contemporain (Francia).

Yona Friedman y Decavele Jean-Baptiste. Balkis Island . Isla de Vassiviére.
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Isla de Vassiviere, Beaumont-du-Lac, al pie de la Meseta de
Millevaches, Haute-Vienne (Francia) e inaugurado en 1983. Artistas: D. Bailly,
E. BouiHon, B, Calet, M. Couturier. J. F. Demeure, A. Goldsworthy. D. Jones, D.
Nash, E. Samakh, V. Skoda, O. Thébault, K. Tsuchiya. J. P. Uhlen, J. L.

Viimouth.

En el centro del gran lago, la isla de Vassiviere ocupa 70 hectareas de
bosques y praderas. Se trata de una naturaleza protegida, rica y variada. En
este contexto natural nacio el Centro de Arte Contemporaneo. Concebido por el
arquitecto Aldo Rossi y abierto al publico desde el afio 1991. Lugar de creacion,
exposicion y formacion, los artistas son invitados a residir en la isla para
inspirarse en el espacio natural y realizar sus obras permanentes en el lugar

elegido.

Parc de La Villette (Francia)

Paris (Francia) e inaugurado en 1979. Artistas y Arquitectos: J. M.
AlbertJG. Vexlard, D. Buren/A. Chemetoff/ B. Leitner, C. Rannou/ Devin. F.
Ghys/ B. Tschumi, C. Oldenburg, Tschumi, A. Devos! B. Tschumi/ O. Voss.
Es el parque mas grande de Paris, fue concebido por el arquitecto Bernard
Tschumi y tiene la funcidbn de comunicar las das ciudades de la Villette, la
ciudad de la Musica y la ciudad de las Ciencias y de la Industria. Quiere ser un
nuevo lugar urbano donde se desarrollan multiples formas de expresion artistica

para un publico diverso.

El proyecto de Tschumi se desarrolla alrededor de varios sistemas: Por
un lado los edificios rojos o folies donde cada uno propone una actividad
artistica diferente, y por otro siete jardines tematicos (se tienen previstos mas)

cuya realizacion ha sido confiada a artistas, arquitectos y paisajistas.
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Fondation Cartier pour L’Art Contemporain (Francia)

Localizacion: Jouy-en-Josas, Yvelines (Francia), inaugurado en 1984 y
organizado por la Fundacién Cartier. Artistas Invitados: R. Long, M. Bill, César,
P. Corillon, B. Flanagan, H. Finlay, R. Hains, F. Morellet, P. Planchounette, B.
Pagés, U. Ruckriem, J. P. Raynaud, R. Tuttle, K. Uematsu.

Situado en un parque de 15 hectareas, es conocido desde el siglo XllI
con el nombre de Dominio del Montcel. En 1870 el dominio pasa a ser
propiedad del baréon Christophe Philippe Oberkampf, fundador de Ila
manufactura de las telas de Jouy. Es Thomas Blaikie, responsable del jardin de
Bagatelle, quien crea el jardin a la inglesa en el interior del parque. Desde su
creacion la Fundacion Cartier ha invitado a artistas a realizar obras en el
parque. El objetivo es ofrecer al visitante un recorrido a través de la historia de
la escultura moderna y contemporanea conservando el lugar con su

especificidad de parque botanico.

La Garenne-Lemot (Francia)

Geétigné. Loire-Atlantique (Francia), inaugado en 1989 y organizado por
Talleres Internacionales del Pais del Loira. Artistas cuyos proyectos especificos
permanecieron fuera del marco de los Talleres: D. Graham, F. Morellet, N. J.
Paik, P. Panchounette, Sarkis. Artistas con instalaciones temporales: 5. Arienti,
M. Aubry, Bruni/Babarit, L. Copers, P. Corillon, B. Ecker, A. Gherban, B. Huws,
P. Mellet, C. Morellet, Perejaume, P. Sorin, M. Webster.

Los Talleres Internacionales existentes desde 1984, en su 62 edicion de
1989, proponen por primera vez a los artistas trabajar en el exterior sobre un
tema: reflexionar sobre la naturaleza, sobre la creacién de la obra en un entorno
natural. Concebido por Lemot a comienzos del s. XIX en un estilo neoclasico, el

parque es en si mismo una obra de arte, donde toda intervencion concerniente

137



al suelo esta prohibida de todo punto. La nocién de efimero esta por tanto
favorecida. Es por eso que la seleccion se lleva a cabo entre artistas que

trabajen preferentemente técnicas como la escultura, video e instalaciones.

Domaine de Kerguéhennec, Centre d’Art Contemporain (Francia).

Situado 25 Kildmetros al norte de Vannes, Morbihan (Francia) e
inaugurado en 1986. Organizacion a cargo de FRAC Bretana. Artistas: F.
Bouillon, Hamilton Finlay, T. Grand, E. Hajdu. R. Long, M. Raetz, E. Morellet, M.
Neuhaus, M. Nordman, M. Pan, G. Penone, J. P. Raynaud, U. Rlckriem, K.

Sonnier, C. Visser, G. Zona.

Maria Nordman. Fragmento de una nueva ciudad, 1987-89.
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Patrimonio publico desde 1972, Kerguéhennec era desde el s. XV
propiedad de los vizcondes de Bignan. El castillo fue construido sobre el
emplazamiento de otro antiguo a comienzos del s. XVIIl. El parque botanico
dispuesto por los hermanos Bulhler en 1872, las vastas praderas, el Gran
Bosque y el lago ofrecen un estupendo recorrido. Desde que Kerguéhennec se
convirtio en lugar de exposiciones tuvo dos objetivos: implantacion regular de
obras en el parque y funcionamiento del Centro de Arte Contemporaneo. Los
artistas son invitados a visitar el parque y elegir un lugar de intervencion para
realizar proyectos especificos. Una parte del castillo estd dedicada a
exposiciones temporales de escultura y a las obras adquiridas por el FRAC

Bretana.

Europos Parkas (Lituania).

El Parque de Europa se encuentra a 20 minutos del centro de Vilnius.
Fue fundado en 1991 por el escultor lituano Gintaras Karosas con el objetivo de
dar vida al centro geografico del continente europeo por medio del arte. Al aire
libre, sobre una superficie de 55 ha, se exponen mas de 100 esculturas, obras
de famosos escultores contemporaneos de 33 paises del mundo, entre ellos: de
Abakanowicz, Oppenheim, LeWitt. Se puede ver también la obra LNK Infomedi
realizada con televisores: siendo la mas grande del mundo esta incluida en el
Libro Guiness. La escultura, realizada con mas de 3000 televisores, vista desde
lo alto, parece un arbol. Pesa unas 150 toneladas y ocupa una superficie de 3 a.
La obra de Gintaras Karosas indica todas las capitales europeas, la direccién y

la distancia desde el centro de Europa.

Hoy en dia el parque cuenta con alrededor de 55 hectareas y mas de 90

obras de arte de artistas de 27 paises diferentes.
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Sol LeWitt. Double Negative Pyramid, 1998.

Se trata de construir un paisaje que trabaja en conjuncién con la
naturaleza, que muestra un amplio espectro de tradiciones culturales y formas
de expresion, e invita a los visitantes a un didlogo con el medio ambiente. Los
cambios de la naturaleza no sélo durante las diferentes estaciones, sino
también en las distintas horas del dia proporcionan una oportunidad Unica para

qgue el visitante entre en un medio en constante cambio.

Como hemos podido ver, muchos de estos proyectos comparten con la
Isla de Pontevedra, la manera de trabajar el paisaje, de intervenirlo, la eleccion
de materiales que ofrece el entorno o el estudio previo del lugar para crear un
verdadero site-specific. La obra de Sol LeWitt coincide en varios aspectos con
la piramide de Dan Graham en Pontevedra. Ambas participan del juego de

reflejos con el agua y la multiplicacion de una forma simple.
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4.- Modelos de Espaia

MONTENMEDIO, en Vejer de la Frontera, Cadiz.

Fernando Sanchez Castillo. Fuente, 2003.

Montenmedio es una Dehesa de una superficie de 500 hectareas. La
Fundacion NMAC, dirigida por Jimena Blazquez Abascal, se encuentra en el
municipio gaditano de Vejer de la Frontera. En su primera exposicién ocupa 30
héctareas que forman parte de una zona declarada Parque Natural. El itinerario
donde se encuentran las obras de la coleccidn se realiza a través de un bosque
de pinos pifioneros, acebuches, lentiscos y alcornoques. Un espacio rural, en
un entorno de vegetacion mediterranea, junto a humedales con una rica

poblacion de aves. Para la produccién "in situ" de los primeros proyectos se han
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utilizado materiales de la zona, involucrando a talleres y artesanos locales, y

adaptandose a las caracteristicas de la obra.

Pretende conjugar naturaleza e intervencion humana en el paisaje
mediante una férmula que contribuya a la educacion y al desarrollo de la cultura
aprovechando el potencial creativo y estimulante del arte, donde mas de veinte
artistas de primera linea han sido invitados a realizar una obra pensada
especificamente para el lugar. Una composicion de esculturas e instalaciones
en la dehesa gaditana que se ha ido ampliando con nuevas aportaciones desde

el ano 2001 cuando se abrio al publico la Fundacién Montenmedio.

Al igual que en al Isla de Esculturas de Pontevedra, ofrece una vision del
arte contemporaneo en la que el paisaje natural y el entorno social, junto con la
memoria histérica, determinan la creacién de las obras. Todo el proceso
creativo, desde la fase conceptual hasta la produccién de cada pieza, se realiza
en la provincia de Cadiz por técnicos y empresas locales bajo la direccion del
artista. Se cre6 como un lugar de interaccidon con su contexto social, cultural. En
un entorno rural, alejada de centros urbanos, invita a artistas procedentes de
todos los rincones del mundo a realizar proyectos site-specific en forma de
instalaciones, esculturas, proyectos de arquitectura en la naturaleza, fotografia,
video, pintura o performance. Cada afio se incrementa la coleccién con
nuevas obras. Todas ellas mantienen una estrecha relacion con el entorno, que
espectador ira descubriendo a lo largo de un recorrido por el bosque

mediterraneo.

Mas de 40 artistas han realizado ya proyectos en NMAC de los que 23
forman parte de la coleccion permanente. Estos son: Adel Abdessemed,
Marina Abramovic, Pilar Albarracin, Maja Bajevic, Gunilla Bandolin,
Maurizio Cautelan, Olafur Eliasson, Jeppe Hein, Sol LeWitt, Michael Lin,
Cristina Lucas, Pascale Marthine Tayou, Aleksandra Mir, Richard Nonas,

Roxy Paine, Ester Partegas, MP y MP Rosado, Fernando Sanchez Castillo,
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Berni Searle, Santiago Sierra, Susana Solano, Huang Yong Ping y Shen Yuan.
En la primera fase del 2001 comenzaron nueve escultores, y poco a poco se
fueron uniendo los demas. En 2004, se incorpora al conjunto escultérico la
artista china Shen Yuan con la obra titulada “Puente”, y los proyectos unicos y
site-specific de los artistas: Adel Abdessemed, Maja Bajevic, Jeppe Hein,
Cristina Lucas, Pascale Marthine Tayou, Aleksandra Mir, Jesus Palomino,
Gregor Schneider y Shen Yuan acercan al espectador a cuestiones como el
territorio, la identidad colectiva, la tragedia, el destino, la construccion y
deconstruccion de la historia, las ideologias y la sociologia. La ultima de las
obras, inaugurada en mayo de 2009, se debe a James Turrell, titulada Second
Wind, y consiste en una gran estupa cubierta de basalto sobre una lamina de
agua y alojada en el interior de una piramide cuya cuspide, truncada, se abre al

cielo.
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Sol LeWitt. Cinderblock, 2001.
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La seleccién de los artistas es realizada por un comité internacional que
cuenta con expertos del mundo del arte. Entre ellos Marc Blondeau, experto en
arte contemporaneo, Jerdbme Sans, comisario y critico de arte, ex co-director del
Palais de Tokio en Paris (2001-2005), Enrico Lunghi, director artistico del
museo Casino Luxembourg Forum d’Art Contemporain (Luxemburgo), y

Bartomeu Mari, Conservador jefe del Museu d’Art Contemporain de Barcelona.

CENTRO DE ARTE Y NATURALEZA (CDAN) de Huesca.

Comienza en 2006 con encuentros anuales bajo el lema Pensar el
paisaje. Invitan a artistas internacionales para que hagan intervenciones o
esculturas situadas en la provincia de Huesca. Por ahora se han desarrollado
seis proyectos en distintos lugares elegidos por los propios artistas. Per Kirkeby
esta realizando el séptimo plan. El arte transforma, sefiala, interroga y
enriquece la naturaleza. Segun su directora, Teresa Luesma, "todo paisaje es
una construccion cultural sobre el concepto de lugar". Y explica: "El portugués
Alberto Carneiro, por ejemplo, ha hecho una pieza en Belsué, un lugar alejado
de las rutas habituales. Alli ha construido un cuadrado, una especie de
arquitectura poética, que queda rodeado por vegetaciéon y montanas, creando
una especie de mandala, un centro del mundo. Con eso quiero decir que al
incorporar el patrimonio contemporaneo es posible atravesar diferentes
paisajes. En total seran entre 10 y 12 obras. La idea no es llenar el territorio de
obras de arte, sino estudiar el territorio y también la escultura

contemporanea".’'?

"2 Arte y Naturaleza, (I Actas), Diputacion de Huesca, 1995. Pag. 7

144



Ulrich Riickriem, Siglo XXI. 1995

Artistas: Richard Long, 1995, (con una exposicion de fotografias
realizadas en junio de 1944 cuando Long atraviesa caminando el Pirineo de
Huesca a Francia y una seleccidén de esculturas creadas con piedra y barro de
la regién). Ulrich Ruckriem, 1996, (en Abiego, localidad a 40Km de Huesca
realiza la obra Siglo ) o ( 20 estelas de granito Rosa Porrifio y en el parque
Miguel Servet de Huesca la obra Estela), Siah Armajani, Fernando Casas,

Hidetoshi Nagasawa.

El proyecto central consiste en la creacion e instalacion de un conjunto
de esculturas para ser ubicadas en lugares escogidos del medio no urbanizado
de la Provincia de Huesca. Se trata de obras que deberan establecer algun tipo
de relacién con el lugar en e! que se implanten a través de factores como su
localizacion, escala, presencia fisica, forma.., por lo que los artistas deberan
tener en cuenta las condiciones del lugar. Se propone a una serie de artistas
experimentados en este tipo de trabajos, dentro del ambito internacional, la
realizaciéon de una obra que mantenga relaciones especificas con el lugar
elegido, con el fin de crear un parque de esculturas, una coleccion de grandes

obras de arte ancladas fisica y emocionalmente al lugar. Las obras estaran
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adscritas a una institucion museistica que se encargue de su conservacion y
mantenimiento, y no deben entenderse como actuaciones puntuales, sino que,
pese a la distancia que las separe, deben corresponder a un mismo proyecto
que las haga ser entendidas como partes de un conjunto con una coherencia

discursiva.

En paralelo se convoca un curso de nivel universitario donde se
estudiaran de forma monografica temas relacionados con el Arte y la
Naturaleza; se crea una linea editorial que extienda la influencia de las obras;
se crea un centro de documentacion que pueda atraer y reunir a los
especialistas y artistas; se crean unas becas para estudios de doctorado sobre

el tema Arte y Naturaleza.'"

La Fundacion César Manrique, en Lanzarote.

Esta fundacién desarrolla actividades sobre la relacion del arte con el
paisaje desde 1990. El artista canario, fallecido en 1992, fue un precursor del
compromiso con el entorno natural, que se ha mantenido a través de su legado

y una serie de exposiciones con artistas vinculados al paisaje y el territorio.

"3 Publicaciones MADERUELO, Javier. Nuevas Visiones de lo pintoresco: el paisaje como arte,
Lanzarote, Fundacion César Manrique, 1996. El espacio raptado. Interferencias entre
arquitectura y escultura, Madrid, Mondadori, 1990. Madrid. Espacio de interferencias, Madrid,
Circulo de Bellas Artes, 1990
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Imagen de la Fundacién César Manrique. Lanzarote.
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Ciudad Financiera Grupo Santander.

La escultura es un elemento habitual en los espacios disefiados por Luis
Vallejo, responsable del proyecto paisajistico que acompafia a los edificios de
Kevin Roche en la Ciudad Financiera del Grupo Santander, en la localidad
madrilefia de Boadilla del Monte. Se trata de una elegante concatenacién de
jardines, patios y terrazas donde predominan las especies mediterraneas vy
plantas aromaticas. El trazado incorpora con admirable sobriedad una valiosa
plantacion de olivos: 212 ejemplares, algunos milenarios, y ocho obras firmadas
por Juan Muhoz, Kimmo Schroderus, Richard Serra, Richard Deacon, Cristina

Iglesias, Dan Graham, Anish Kapoor y Juan Asensio.

Ciudad Financiera Grupo Santander. Boadilla del Monte, Madrid.
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Escultura Publica Universiada, Palma 99.

Palma de Mallorca, Baleares (Espafa). Inaugurado en 1999 y organizado
por el Ayuntamiento de Palma de Mallorca, Fundacion de los Juegos Mundiales
Universitarios y Consorcio Mirall Palma Centre. Artista: E. Aguil6, J. Bennéssarr,
M. Lupertz, M. Marti, A. Rouiller, A. Roqué, J.M. Sirvent, A. Sassu, A. Socias, A.
Caro, J. Le Parc, P. King, S. LeWitt, F. Plessi, D. Oppenheim, B. Woodrow, A.
Nagel, S. Solano, M. Paz, J. Costa, P. Canyelles, J. Mir, G. Sugerman, Kcho, A.
Magraner, J.M. Alcover. Artistas fallecidos que han donado obra: Mompa, P.
Serrano, W. Vostell.

Pilar Cerda, Tornada a I’origen. Hierro y acero. Palma.

El centrd histérico de Palma de Mallorca se convierte en un museo al aire

libre gracias a las 30 esculturas realizadas por artistas internacionales que
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ocupan toda la fachada maritima, desde el Paseo Mallorca hasta el Baluard del
Princep (algunas se ubican cerca del futuro Museu d’Art Contemporani, en el
Baluard de Sant Pere). Todo gracias al proyecto Escultura Publica Universiada,
puesto en marcha con motivo de los Juegos Mundiales Universitarios que se
celebraron en la ciudad en el mes de julio de 1999, y con Maria Llusa Borras
como comisaria, ayudada por un comité asesor (Biel Sampol, Lluis Socias,
Carmen Tarrafeta y Aurelio Torrente) a la hora de seleccionar a los artistas

invitados.

El proyecto cuenta con tres obras de artistas fallecidos donadas por sus
familias, debido a los vinculos que mantuvieron con Mallorca (Mompd, Pablo
Serrano y Wolf Vosten). Uno de los organismos promotores del proyecto, el
Consorcio Mirall Palma (entidad formada al cincuenta por ciento por el
Ayuntamiento y el Gobern Balear), gestiona los diferentes planes de
rehabilitacion del casco antiguo de la ciudad, dentro de los cuales la

recuperacion de la fachada maritima es uno de los objetivos prioritarios.

Parque de Chillida-Leku, en Zabalaga.

El Museo CHILLIDA-LEKU es un parque de esculturas al aire libre, en
Guipuzcoa, donde se expone la coleccion que Eduardo Chillida ha guardado
durante anos y donde se plasma su vision de la forma, el espacio y el tiempo
acumulado. El museo cuenta con un jardin de 12 hectareas con arbolado en el
que durante diecisiete afos se han ido colocando mas de cuarenta piezas de

grandes dimensiones, en su mayoria hierros y granitos.

En el centro estd Zabalaga, un caserio del siglo XVI con toda la
estructura de madera a la vista, que se encontraba en estado de ruina, y que

Eduardo Chillida ha restaurado con enorme respeto. En su interior se encuentra
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una importante seleccion de la obra de menor formato (110 obras), de distintos
materiales como alabastros, granitos, hierros, yesos, murales y collages. En la
planta superior del caserio se guardan sus dibujos, las primeras esculturas de
torsos y los hierros de la primera época. Junto a ellos, una pequefa sala se
dedica a las Lurras y las Gravitaciones en las que surge un elemento que nunca

habia entrado en el dibujo, que es el espacio.

Parque de Chillida Leku. Guiptzcoa.

Asi se cumple uno de los suefios del escultor donostiarra, tener un lugar
para su obra donde ésta pudiera ser permanentemente expuesta y que permita
seguir la evolucion de su trayectoria en todos sus campos; un apoyo para

entender a Eduardo Chillida en su conjunto, en sus dibujos de 50 afos de
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creacion. El espacio ha ocupado siempre un lugar fundamental en la obra del
escultor y de ahi surge el nombre de este museo Chillida-Leku (espacio como

lugar o paraje).

El proyecto de Tindaya, en Lanzarote.

Algunas de las intervenciones en espacios naturales se han visto sujetas
a polémicas expuestas por movimientos y organizaciones ecologistas que han
considerado algunos proyectos de arte como acciones que pueden alterar no
soélo el paisaje sino también el ecosistema. Un conocido ejemplo es el proyecto
de Eduardo Chillida en la montafia de Tindaya, en Fuerteventura (Espafia). Es
una herencia del movimiento land art no sélo por sus dimensiones sino por
estar localizado en una montafa. El proyecto, promovido por las autoridades
locales, que consiste en la excavacién de un cubo en el interior de la montaina
de 50m x 50m x 50m con la idea de que se pueda contemplar el cielo desde el

interior del cubo a través de unas chimeneas.

La idea es vaciar de piedra la montafia de Tindaya y construir en su
interior un espacio cubico. La montafia de Tindaya es patrimonio de la isla, un
lugar histérico y cultural lleno de espiritu y considerado por los antiguos
habitantes de la isla como una montafa sagrada. Por el momento, el desarrollo

del proyecto esta paralizado.
Todos estos ejemplos que hemos visto, repartidos por el mundo entero,

contribuyen a definir el nuevo marco actual de una escultura que quiere seguir

expandiéndose fuera de las paredes de los museos y las galerias.
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Eduardo Chillida. Recreacion del proyecto Tindaya (Fuerteventura), 1993.
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ISLA DE ESCULTURAS DE PONTEVEDRA.

ELOGIO DEL GRANITO

1.- Analisis del espacio. Descripcion y situacion.
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Vista aérea de la localizacion de la Isla de Esculturas, en la Xunqueira del Lérez, en los

alrededores de la ciudad. Imagen de Google maps.

En la periferia de la ciudad de Pontevedra, se encuentra /a Isla de las

Esculturas, en una junquera que bafa y encierra longitudinalmente el rio Lérez,

de sur a norte, como un prolongado brazo cuyos extremos concluyen en dos

estrechos istmos artificiales. Es un espacio encrespado y agreste del irregular

terreno que se ha ido formando al amparo de los aluviones y de la vegetacion,
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entre meandros y esporadicos espigones de piedras. La isla esta llena de
arbustos y de juncos, y los visitantes pueden pasear bajo las sombras de los
robles o eucaliptos, que dan un olor especial a la isla, cuyo perfil esta

constantemente poblado de patos y de cisnes que anidan en sus orillas.

Vista de la Isla desde el camino de acceso. Pontevedra, 2010.

Esta isla fluvial a donde llegan las mareas, es el mayor museo al aire
libre de Galicia, un espacio natural protegido de facil acceso desde el centro de
la ciudad de Pontevedra. Es un area de 70.000 m2., donde los eucaliptos

ocupan la mayor parte del recinto.
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Vista de la Xunqueira en su estado semisalvaje.

Cada uno de los artistas invitados ha sido elegido de una manera
minuciosa y selectiva, pues todos ellos han de saber interpretar la propuesta del
proyecto. Ante todo, estamos frente a una intervencion directa en la naturaleza,
en un terreno semisalvaje. En segundo lugar, han de tener muy presente el
referente del material, el granito, al cual se rinde un verdadero homenaje,
tomandolo como estandarte de toda la tradicién artistica y cultural de un

territorio cuyo paisaje viene definido por su utilizacion y su sacralizacién en
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determinados contextos. El Xacobeo, o el camino de Santiago, es otro de los
hilos conductores, tanto desde el punto de vista cultural, como desde el marco
europeista, o en su sentido mas literal, referido al acto de caminar, al recorrido,
y todo lo que define y determina el transcurso. Cada uno de estos doce artistas
ha adaptado su modus operandi a los requisitos propuestos, teniendo en cuenta
que sus trabajos anteriores guardan cierta relacion y afinidad con el marco que

define la Isla.

El ecosistema de la Isla de Pontevedra no ha sido alterado modo alguno.
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2.- Componentes culturales del proyecto.

EL MARCO XACOBEO COMO ViA PANEUROPEISTA

En Galicia, Xacobeo nos remite al paso de Santiago por el Noroeste del
viejo mundo. Pero ademas, es el punto de encuentro del primer
internacionalismo medieval que rompidé las fronteras fisicas y espirituales y
propicié la construccion de Europa. Este fendmeno se materializé con el
Camino de Santiago, convertido en un espacio cultural formado por los
peregrinos, viajeros y aventureros, que convirtieron la ruta jacobea en un nuevo
lugar de comportamientos sociales, economicos y estéticos, movidos por una
idea religiosa e incluso penitente, tal vez mistica, a fin de alcanzar el Finisterre
mitico en los limites del Atlantico occidental, exaltador pues, de la idea de

Europa.'™

Desde los tiempos mas remotos, el ser humano ha sentido la necesidad
interior de peregrinar hasta los confines del mundo a la busqueda de si mismo.
Este deseo origind en Europa el fendmeno del Camino de Santiago, que es algo
mas que una peregrinacién a la tumba del apdstol, pues su destino es alcanzar
el fin de la Tierra: el Finisterre. Siempre han existido peregrinos que acudian a
lugares sagrados para conseguir salud fisica y espiritual. Con ello tratan de
acercarse a lo divino y asi distanciarse de lo humano. Pero el inicio de la
historia de las peregrinaciones cristianas se da cuando los cristianos intentan
seguir los pasos de Cristo, después de muerto, tratando de asemejarse a El
pasando por los mismos lugares y mirando las mismas montafas. Las
peregrinaciones a Roma que comenzaron con el culto a los martires de las
Catacumbas y a las visitas de los apdstoles Pedro y Pablo fueron, después de
Jerusalén, las que mayor atraccion provocaron hasta que se descubrio la

tumbazz del Apdstol Santiago.

"4 CASTRO, X. A. Isla de esculturas. Elogio del granito. Catalogo Isla de esculturas, Diputacion

de Pontevedra, 1999. Pag. 47.
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Cripta donde se encuentran los restos de Santiago Apdstol. Catedral de Santiago de

Compostela.

La tradicion cuenta que hacia el afo 820 un ermitafio llamado Pelayo,
afirmoé que observaba muchas noches unas luces que semejaban una lluvia de
estrellas fugaces, que caian siempre sobre el mismo monticulo. Pelayo,
impresionado, se presentd ante el obispo de lIria Flavia, Teodomiro, para
informarle del suceso. El obispo fue al lugar y pudo contemplar el fenébmeno
relatado por el ermitafio. Un fuerte resplandor iluminaba el lugar en donde, entre
la densa vegetacion, encontrarian un sepulcro de piedra en el que reposaban
tres cuerpos, identificados como el de Santiago el Mayor y sus discipulos
Teodoro y Atanasio. El lugar del descubrimiento se llamé Compostela o Campo
de la Estrella, aunque es mas probable que la palabra venga de compositum,

en latin cementerio.

El mas antiguo de los relatos que se conserva sobre el descubrimiento es
la Concordia de Antealtares, escrito doscientos cincuenta afios después, en el

1077. Tenemos que recordar, que el Camino de Santiago, antes de la
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cristiandad, era ya utilizado por celtas e iberos, por su gran contenido
energeético, solar y como un gran lineamiento geodésico muy a proposito para
realizar sus trabajos magico-espirituales. No es por ello extrafo, que se vieran
luces o signos metafisicos en su recorrido. Y es a partir de esa fecha, cuando el

sepulcro se convierte en punto de peregrinacion de todo el continente Europeo.

La ruta surgié de un modo espontaneo, después de que el rey Sancho el
Mayor (992-1035) limpiara de ladrones los bosques del norte de Navarra
durante las primeras décadas del siglo Xl. Sus sucesores aseguraron la linea
del Duero como frente contra los musulmanes, y volvieron a utilizarse las viejas
calzadas romanas y la red de caminos locales, hasta conseguir un itinerario

seguro y estable.

Pronto se popularizé la peregrinacion a Compostela en sefal de
penitencia, a la que se ofrecian grandes multitudes de todas las clases sociales.
Se fij6 una ruta definida y segura para el caminante, con disposiciones
especiales para protegerlos. El camino partia desde Francia hasta Espana,
entrando por las fronteras de Jaca o de Roncesvalles, seguian por Puente La
Reina, Estella, Najera, Burgos, Sahun, Ledn, Astorga o Lugo, hasta llegar
finalmente a Santiago. Los peregrinos, ataviados con su indumentaria
penitencial (el sombrero para protegerse del sol y de la lluvia; esclavina; la
calabaza para el agua; el bordon, como apoyo y defensa; las sandalias para
protegerse los pies de las inclemencias del camino y la concha, simbolo de la
peregrinacion), seguian puntualmente la ruta celeste de la Via Lactea que les
marcaba el camino a Santiago: Campus Stellae, Compostela o campo de las
estrellas. Todos los pueblos de Occidente acabaron llamando a la Via Lactea el
Camino de Santiago. Algunos expertos hablan que desde mucho antes de la
llegada del cristianismo a Espafa, existia una ruta inicial que se dirigia a
Finisterre, al lugar donde empieza el Mar de los Muertos, del que nadie volvia.
Muchos peregrinos deciden completar su viaje a Santiago yendo al Cabo de

este nombre para ver la puesta de sol, y asi rememorar como los antiguos
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pensaban que el astro moria cada atardecer y hasta les parecia oir el como se

hundia entre llamas en el Océano.

La ruta inicial se dirigia a Finisterre, el lugar donde empieza el Mar de los Muertos.

Al escribir sobre el Camino de Santiago, la historia se mezcla con la
leyenda y en ocasiones no se sabe donde empieza una y acaba otra. No esta
demostrado, histéricamente, que Santiago el Mayor, hijo del Zebedeo y de
Maria Salomé, y hermano de Juan Evangelista, predicara en Espafa, aunque
algunas fuentes lo dan por cierto. La tradicion cuenta que la Virgen Maria se le
apareciera dos veces, una a orillas del Ebro, en Zaragoza, sobre un pilar
portado por los angeles; la segunda, cuando llegé a la playa de Muxia en la
Costa de la Muerte gallega, navegando en una barca de piedra que aun puede
verse en los acantilados donde hoy se encuentra el Santuario, en la Punta de la

Barca. Algunos afirman que Santiago estuvo en Espafia, pero que logré muy
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pocas conversiones. Tras su vuelta a Palestina, Herodes Agripa | le mandé
decapitar. Dos discipulos suyos, Atanasio y Teodoro, que quiza le acompanaron
en su viaje a Espafa, pusieron su cuerpo en una barca que paso por el
Estrecho de Gibraltar y llegd a las costas de Galicia. El lugar donde atracé esta
determinado por un pedrén que lleva una inscripcidon de época romana y que
ahora esta debajo del altar de la iglesia del pueblo. Este tomé de esa piedra el

nombre de Padron.

Millones de personas peregrinaron durante siglos al sepulcro del Apdstol
y trazaron una via de cultura que permitié a Goethe escribir: “Europa naci6 de la

peregrinacion’.

En el Camino podemos gozar a lo largo de su trayecto de la fascinacion
de la riqueza que se fue generando a lo largo de su historia: arte, paisaje,
leyendas y comunicacién entre los pueblos. De esta manera, su disfrute no se
limita al momento de la llegada, convirtiéndose en una metafora sobre la vida.
Es un acontecimiento cultural donde los elementos artisticos y sociales se
combinan para la unificacién cristiana. Podriamos decir que en Espafa existe
un museo cuyas salas se extienden a lo largo de mas de ochocientos
kilbmetros. Esta galeria que va desde Roncesvalles hasta Compostela, es el
resultado que la fe y la piedad durante tantos afios ha dejado alli: un tesoro de
arte romanico, gotico, renacentista y barroco. La Edad Media, cargada de
simbologias, trasladaba al peregrino fantasticas historias, aventuras de
guerreros que se fueron haciendo populares entre sus pueblos y culturas,

compuestas por una gran variedad de musicas, lenguas y tradiciones.

Con el Camino de Santiago nacieron en Europa monasterios, catedrales
y nuevos nucleos urbanos. Gentes de diversa procedencia encontrados en esta
ruta originaron una cultura basada en el intercambio de ideas artes y
costumbres sociales. Todo este trafico socioecondmico favorecid, sobre todo
durante la Edad Media, el desarrollo de gran parte de Europa. Tenemos

innumerables testimonios sobre la huella que ha dejado el Camino y sus los
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peregrinos. Miles de libros llenan sus paginas con las aportaciones
compostelanas que acrecentaron el patrimonio, dejandonos un legado de valor

incalculable.

Sobre la ruta jacobea se escribié lo que puede podria llamar la primera
guia turistica de Europa. Su autor fue un clérigo francés, capellan de Vezelay,
llamado Aymerich Picaud. Su Liber Peregrinationis forma parte del Codex
Calixtinus, obra del siglo Xll, que debe su nombre al Papa Calixto I, quien la
mandé compilar. En ella describe detalles sobre las reliquias que se deben
venerar a lo largo del peregrinaje, los rios que hay que cruzar, los peligros con
que se encontrara el caminante. También describe los pueblos, costumbres y

caracteres diferentes de las gentes que habitan las lindes del camino.

Nos encontramos ante el nacimiento de un espacio cultural europeo,
surgido en la Edad Media como un lugar de encuentros sociales y econémicos,
bajo la idea religiosa, penitente y mistica, que tendra su final al alcanzar los
limites del mundo en las tierras de Finisterre, en el Atlantico occidental. Hemos
de reafirmar esta tradicidon europeista del Camino, pues la histérica reconoce el
papel que cada pueblo jugé en el mundo jacobeo.'"

Los artistas participantes en la Isla de Pontevedra han participado de
este singular marco cultural que es el Xacobeo, y el camino de peregrinacion a
Santiago. El caracter paneuropeista y multicultural del Camino se proyecto en la
diversidad del origen de los doce artistas, pues cada uno de ellos viene de un
punto geografico diferente, acentuando esa diversidad dentro de un grupo

heterogéneo pero que buscan un fin comun.

"% José Luis Barreiro Rivas, catedratico de la Universidad de Santiago de Compostela. Autor
del libro La funcion politica de los caminos de peregrinacion en la Europa medieval (Tecnos),
Juan Carlos de la Mata Guerra, en su parte correspondiente al libro Los Caminos de Santiago
en el Norte de Zamora.
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Richard Long. Pontevedra Line.

Muchos de ellos han utilizado el concepto de camino o de recorrido
como tema central de su obra. Asi, Richard Long realiza su peculiar trazado de
la Linea de Pontevedra, donde la conciencia en el acto de caminar es
fundamental. Enrique Velasco nos plantea los recorridos de sus Xaminorios,
cargados de simbolismos, de revisiones de la tradicién cultural gallega e incluso
de célculos matematicos. Fernando Casas nos invita a recorrer un bosque
legendario y misterioso y Jenny Holzer nos acompafa en el tramo principal de
la Isla, susurrando sus truismos en cada una de las pausas que nos ofrecen sus
ocho bancos de granito. El matrimonio Poirier crean un nuevo paseo dentro de
su Jardin de la Memoria y Robert Morris se adentra en la dimension del
presente continuo con el recorrido dentro de su laberinto. Estos son soélo los
ejemplos mas evidentes, pero todas las propuestas poseen elementos

referenciales al marco cultural que se propone.
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LA ESTETICA DEL GRANITO Y SU CULTURA IDENTITARIA EN EL ARTE GALLEGO.

La Isla de Pontevedra surge con un objetivo claro, que es el Elogio del
granito, presente a lo largo de toda la tradicién social y cultural de Galicia. La
piedra ha sido la que ha definido de alguna manera el arte gallego del siglo XX,
que va principalmente desde la vanguardia historica de las primeras décadas
hasta los ochenta con el atlantismo. Tanto en la pintura como en la escultura se
transcribe un espiritu y una estética definida por el encuentro de un origen

primitivo, la tradicién popular y un intento de renovacién europeista.’ '

Detalle del Pértico de la Gloria, en la catedral de Santiago de Compostela.

" CASTRO, X. A. Catalogo Isla de esculturas, Diputacion de Pontevedra, 1999. Pag. 47.
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La mayoria de los criticos e historiadores del arte gallego han aceptado
el término estética del granito como un concepto sintético en el que confluyen
toda una serie de caracteristicas especificas que originan un resultado formal

concreto, vinculado a la piedra que lo define.

La escultura es la primera manifestacion plastica de Galicia. Sus
herencias son legitimas adquisiciones espirituales, reajustadas al desarrollo del
arte a lo largo de la Historia. Y llega de la mano del granito. El escultor tiene que
ablandar la noble rudeza y la morfologia maciza de esta piedra, que impone sus
propias leyes. Las referencias formales al Romanico y el Barroco son producto
de una investigacion, ligada al propio origen de lo que ellos consideran
identidad artistica. Descubrir las esencias antropolégicas del mundo rural, las
raices de una cultura milenaria nos lleva al primitivismo que se refleja en el
tratamiento formal: el escultor es, ante todo, un buen psicélogo y profundiza
como tal en el alma de ese retrato intemporal que nos situa en Galicia y en el

mundo, a la vez.

Esas primeras esencias comienzan en la prehistoria, con los menhires y
los délmenes, plantados en la tierra sin ninguna talla, con su misterio en el
suelo primitivo. Este inicio megalitico sigue con las inscripciones grabadas en
las piedras, con figuras abstractas y humanas. Todas estas representaciones
escultéricas estaban fuertemente ligadas a creencias religiosas, cdsmicas o con
fines puramente decorativos. Muchos de los escultores gallegos bebieron de
esta escultura del pasado. Trozos de piedra que mostraban en sus escuetas
tallas. La escultura castrefa también ejerce una gran influencia. Piezas
antropomorficas y zoomorficas, y las creencias en los dioses idolos y guerreros

perduran en las raices mas hondas.
Los artistas gallegos siempre fueron deudores de toda esa tradicion.

Hacia la segunda mitad de los afnos veinte se consolida en ellos un lenguaje

diferente, signo de una identidad, de una independencia. Estos artistas,
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denominados los Renovadores, unian y confrontaban la tradicion con las
vanguardias realistas mas proximas a su momento. De entre ellos destacamos
a pintores como Maside, Colmeiro, Souto y Torres, incluso un Laxeiro todavia
muy joven, que elaboraria su estética posterior, y a escultores, que vuelven
sobre todo a los canones del romanico como algo consubstancial a lo gallego
(Asorey, Failde, Acufa), aunque no faltan influencias contemporaneas como
ocurre con Cristino Mallo y Eiroa. Este nuevo estilo muestra un gran respeto por
el pasado, recuperando la memoria formal de la herencia artistica de aquellos
antecesores que nos dejaron su legado a lo largo de toda la historia de Galicia.
La recuperacion parte desde una veneracion neolitica del culto a la piedra, con
una perspectiva descodificada, primero y con una mentalidad innovadora y
vanguardista, después. Por ello, la tradicion les lleva a realizar formas

inspiradas en el hermetismo, envolventes, en un espacio intemporal.

Failde, Marisqueras. Granito. 1963.
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En el romanico, la escultura y la arquitectura iban de la mano, casando
siempre con el paisaje. Realizado por canteros andnimos y autodidactas, en
gran parte, la poética de los pérticos, timpanos y capiteles del Romanico y el
Barroco, se convertiran en una de las principales fuentes de ensefanza de las

que transcribiran los pintores y escultores.

El estilo definido por esta estética se caracteriza por la representacién de
formas redondeadas, pesadas, macizas, que enfatizan la estatismo propio de la
referenciada escultura romanica. Parece que las figuras adoptan las mismas
actitudes toscas que las de los canteros medievales. Todo ello, unido al
hieratismo, la ingenuidad y la simplificacion desembocan en un expresionismo
que canaliza el estado de animo y el sentir de un paisaje con entidad propia. El
espacio recupera su simbolismo, la perspectiva frontal, la peculiaridad del
“horror al vacio” que refuerza todavia mas ese expresionismo. Luis Seoane,
artista y escritor, trataba de definir esta estética a partir del desarrollo de las
formas: “(...) formas tendentes a la espiral y al circulo envolvente, que se
advierten como una caracteristica del arte celta y dinamizan el romanico gallego

haciéndolo desviar de su estatismo fundamental.”'""

Por su parte, el critico de arte X. Anton Castro lo describe con estas
palabras:“La tradicion y el pasado, la memoria de la identidad, el sentido
primitivista que se enraiza en el mundo popular, el romanico y el barroco, los
espacios saturados y el horror al vacio, las formas que nos cede nuestro paisaje
y la herencia granitica de los canteros, los capiteles o los cruceros y timpanos,
las lineas de horizonte, un espacio sin retorno, un expresionismo que es hijo de

la geografia del espiritu.”’"®

Este estilo subordina definitivamente la literatura a los elementos

formales innovadores. Este grupo de artistas y amigos, seran también
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SEOANE, L. Textos encol da arte galega. Brais Pinto. Madrid, 1979. Publicado por primera
vez en Buenos Aires, en 1961.
"8 CASTRO, X. ANTON. Laxeiro. A invencién do mundo. Edicions Xerais de Galicia, S.A., 1997.
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compaferos de un ideal estético renovador del arte gallego, reivindicando la
herencia antropolégica sumergida en el ambito internacional, una estética que
introduce a Galicia en el mundo. Una de las obras mas representativas fue e/
Mascarén, de Laxeiro. Esta obra plasma un tratamiento virtuoso de la vena
granitica. Resaltan los colores terrosos, sélida construccion del dibujo, formas
redondeadas y calidas, texturas esculpidas y apariencia pétrea que nos
transportan al primitivismo ritual y magico, sin salir de una antropologia rural y

popular.

Laxeiro, Mascarén. Oleo, 1934.
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El mismo Laxeiro, en una entrevista afirma: “Yo fui un gran estudioso del
Poértico de la Gloria, y aun me sigue gustando hoy. Sin duda eso influyé en

mll 5119

Pero otra de las grandes referencias sera el mundo popular: las ferias,
romerias, que descubren la autenticidad cotidiana de Galicia. Todo ello
conforma el proyecto estético de los Renovadores, que plasmaron, desde una
expresion formal diferente, una iconografia ligada a la cultura rural, al paisaje
campesino. Sus obras tratan de buscar la esencia de una poética creada a
partir de un mundo popular. Seoane hablaba del aprendizaje que tanto él como
Maside debian a las “ferias de los jueves de Santiago y al Portico de las
Platerias: Alli se fundian dos mundos, el de las vanguardias y el de la tradicion,
la realidad y el arte. 120 | axeiro, por su parte, comenta: “Pienso que nuestras
iglesias, los capiteles romanicos, el amplio follaje barroco influyen en nosotros
como influyen los carnavales, o esas cornetadas, que vivi en la aldea, llenas de

elementos y sonoridad.”"*’

La recuperacién de todas estas referencias modela una poética que
definira el arte gallego de los afios treinta, el vanguardismo histérico', en el
que se refleja la profunda admiracion por la esencia del mundo popular. Dicha
poética consiste en una revision de los estilos que marcaron la identidad
artistica gallega, destacando el esplendor del romanico y el barroco, y su
relacion con el paisaje, fundiendo los viejos mitos y las nuevas perspectivas
expresionistas. Este es el lenguaje especifico de la estética del granito, un
punto de encuentro entre lo tradicional y lo moderno, la poética del Pértico de la

Gloria, del Maestro Mateo, de la tradicion de la piedra o del barroco, con el

"9 Conversacion con Fernando Elorrieta, Catalogo Coleccién Laxeiro. Pag. 41. Concello de

Vigo, 1995.

12°gFREIXANES, V. Unha ducia de galegos, cit. Conversa con Seoane. Pag. 69. Edit. Galaxia.
Vi1go, 1982.

""" Conversacién con...ldem. Pag. 41.

122 Este grupo tendria su correspondencia con la Generacién del 27 en Espafia (Os novos).
Sucederan a la Xeracion N6s en Galicia. Sus verdaderos protagonistas seran los del lenguaje
renovador: Maside, Colmeiro, Souto, Laxeiro, Seoane, etc.
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expresionismo historico centroeuropeo. El vanguardismo historico gallego
reacciona frente a un regionalismo burgués, que defiende una imagen falseada
de la realidad, determinada por el poder politico. Laxeiro, aunque el mas joveny
rebelde, sera el que mas renueve el lenguaje desde la tradicion, en el seno de
la generacién antimodernista conocida como Os Novos. Este grupo va a asumir,
también, influencias de los realismos de Alemania e Italia y de su
expresionismo, la geometria de Cezanne y la figuracién de Léger. Sin embargo,
ninguna de las referencias se sobrepondra al lenguaje caracteristico de cada
uno de nuestros Renovadores, en los que pesdé mas la herencia antropoldgica

de la tradicion.

Bajo esta estética claramente definida y arraigada en el arte gallego se
crea una nueva identidad cultural que llega hasta nuestros dias con
reinterpretaciones y diferentes manifestaciones. Una de ellas es este proyecto a
orillas del Lérez, en el que artistas venidos de muy distintos puntos participan
de esa estética, elogiando en cada trabajo al granito, desde aspectos e

interpretaciones diversas.

LAS CANTERAS Y EL GRANITO COMO VALORES ECONOMICOS.

Galicia, dadas sus caracteristicas geoldgicas, dispone de los mayores
yacimientos potenciales de piedras ornamentales del pais, abasteciendo los
mas importantes mercados mundiales, bien en bruto, bien en producto
elaborado. Dentro de la Comunidad Gallega, es Pontevedra la provincia con
mayor importancia en el sector, sobresaliendo Vigo y Porrifio como centros
punteros de extraccién y elaboracion, resultando también importantes, aunque

de mucho menor rango, las canteras existentes en las provincias de Lugo y
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Orense. Esta comunidad representa el 60% de las exportaciones espafolas de
granito elaborado. A nivel mundial, la industria gallega se coloca como la 22
mas importante de Europa (tras Italia) y la 62 del mundo. Galicia ha tenido una
evolucion similar a la del resto de potencias mundiales, pasando de una
actividad puramente extractiva a potenciar el proceso de transformacion. Desde
2001, importamos mas bloques de granito de los que exporta y prueba de ello
es que las exportaciones de granito elaborado en los ultimos 8 afnos han
aumentado un 52% mientras que las cifras de granito en bloque apenas han

sufrido variacion.'®

El suelo de la provincia de Pontevedra es geolégicamente uno de los
mas ricos del mundo. Posee las canteras de granito mas productivas en un solo
material, como es el denominado Rosa Porrifio. Los primeros bloques de
granito que se obtuvieron en este municipio para la primera industria granitera
se remontan al aino 1928. Hasta aquel entonces, la extraccion de las canteras
estos montes para cierres, perpiaio para casas, adoquin o taco para
pavimentaciones, postes para viias, piedra para muros, etc. Pero el verdadero
salto de las canteras surgié en la década de los afnos 1960 a 1970. En esta
época es cuando se activa la exportacién del famoso granito Rosa Porrifio a
todo el mundo, si bien es a ltalia a donde se destinan las primeras
exportaciones y la mayor cantidad de piedra. Actualmente Porrifio posee en
explotacién 40 canteras de un solo granito que dan trabajo a aproximadamente
600 empleados directos. La superficie que abarca las canteras porrifiesas ronda
los cuatro millones de metros cuadrados de los que actualmente se estan
explotando, aproximadamente, 1.200.000 m2, y se calcula que estas minas
graniteras, de seguir el ritmo que actualmente se viene trabajando, tendran

materia prima para un periodo superior a los 100 afios.

123 Seguin Informe del 2007 elaborado por la Asociacion Galega de Graniteiros.
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Cantera Blokdegal, una de las mas importantes de Galicia de granito, en Porrifio, Pontevedra.

El granito ha acompafiado a Galicia a lo largo de la Historia, desde su
configuracion neolitica, rodeados de mitologias, cultos, curaciones, hasta su
momento actual, donde supone un pilar fundamental en la cultura tradicional, en
la estética urbanistica, artistica y en hasta en la economia. La provincia de
Pontevedra cuenta unas de las principales concentraciones de monumentos
megaliticos de Occidente, contando con maravillosos petroglifos y grabados
rupestres. Y al origen prehistérico anadimos la huella imborrable que ha
quedado en el arte prerromanico, romanico y barroco, repartido por toda la
geografia gallega, llegando a su culminacion en la Catedral de Santiago de

Compostela.
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Extraccion del granito de las canteras.

Esta roca se presenta en el paisaje natural y cultural de nuestra
geografia, en la arquitectura rural y en las majestuosas edificaciones historicas,
en los templos romanicos y en las fachadas barrocas. Todo ello avala la
vinculacion con el alma de la tierra y de la cultura. La utilizacién de esta piedra

se debe a la abundancia en todo el territorio geografico, aunque este aspecto
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supuso una connotacion negativa durante varias décadas del siglo XX, en la
que la piedra de los edificios se cubria con cal. Posteriormente se ha tratado de
remediar sacando a la luz de nuevo la superficie granitica. También afecto a la
escultura, que hasta los anos ochenta desapareci6 de manera significativa

como material a utilizar.

El granito es una piedra de caracter robusto, de gran dureza, que
encierra un gran potencial evocador de lo imaginario, de lo simbdlico, que
provoca la reaccién del publico internacional, no siempre consciente del
contexto galaico. La carga simbdlica crece, sobre todo, desde el romanticismo.
Hegel lo define como “el nucleo de las montafas, el elemento mas esencial, la
sustancia mas fundamental a la cual vienen a vincularse las restantes

formaciones”.’?*

Una de las profesiones mas arraigadas y extendidas por Galicia es la de
los canteros, labradores de la piedra del arte popular. En casi todas las
parroquias los habia alguno bueno y afamado. Catedrales, iglesias, conventos,
claustros o pazos son algunos de sus legados, ademas de las obras de
arquitectura gallega mas importantes. La cantidad de piedra granitica de

nuestro pais fue lo que hizo que proliferasen estos artesanos.

Algunos canteros trabajaban solamente en su tierra, otros iban por el
mundo adelante buscando obras en las que trabajar. Solian llevar sus propias
herramientas. Casi todos ellos eran autodidactas, o heredaron la tradicion del
oficio familiar. Este colectivo ancestral contaba con un gran prestigio social,
profesional e econdmico tal como demuestran los privilegios reales de exencién
fiscal y proteccion de hacienda concedidos durante los siglos XlI al XIV a los
maestros y oficiales de la catedral compostelana, la pensién vitalicia concedida
por Fernando Il al Maestro Mateo o las abundantes donaciones y fundaciones

dedicadas a estos artesanos en los siglos XIV y XV. El romanico en Galicia es

124 HEGEL, Filosofia de la Naturaleza.
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fruto del mestizaje entre los gustos de los maestros canteros de aqui y los
canones estéticos provenientes de Europa, su pervivencia en el tiempo hasta
avanzado el siglo XIV, cuando en otras latitudes se habia impuesto el arte

gotico.

Imagen de la Escola de Canteiros de Poio, Pontevedra'.

La vida de estas agrupaciones de canteros estaba caracterizada, desde
la edad media, por una estructura gremial cerrada, en la que los conocimientos
de la profesidén estaban vedados a los no iniciados, por lo que los miembros del
gremio tenian una serie de signos de reconocimiento e incluso un idioma
propio, A xiria dos Arxinas, también llamado /atin de los canteros por la
imposibilidad de entender sus dialogos cuando empleaban esta jerga. Fue
explicada de distintas maneras y por diversos estudiosos, nacido entre los
canteros de la provincia de Pontevedra, con un vocabulario de hasta 5.000
palabras de procedencias diversas (latin, eusquera, lenguas centroeuropeas...)

que se extendid a Asturias, norte de Portugal y Brasil, llegando a ser hablado a

' En la Escola de Canteiros de Poio se han realizado algunas de las piezas de la Isla de
Esculturas, como los medallones de lan Hamilton Finlay, los 36 justos de Fernando Casas o la
restauracion de la piramide de Dam Graham, entre otras.
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principios del XX por unos 2000 canteros. Parece que su origen fue motivado
por la llegada a Galicia de muchos maestros canteros de otras partes del pais.
De esta forma conseguian comunicarse entre ellos. Parece ser que era un
vocabulario, de verbos e nombres. Algunos de los mas conocidos son: agua-
oreta, aguardiente-oreta xida, barro-patelo, cantera-releira, cuerda-xordelana,
encargado-buxa dangres... Hay también varios textos recompilados de cantos
de erguer, que recitaban mientras levaban a cabo a tarea de levantar las

piedras. Hoy, ya no se utiliza; sélo lo recuerdan los mayores.

A mediados del XX, los gremios de canteros entraron en crisis. La
profesion de cantero que habia sido a lo largo de la historia una profesién de
elevado prestigio, pasa a ser un trabajo poco apreciado al cambiar las técnicas
constructivas y ser desplazada la piedra por otros materiales. En la actualidad,
sin embargo, se ha producido una recuperacion del aprecio al trabajo de los
canteros que ha conducido a la creacion, en 1979, de una escuela profesional

de canteros en Poio.

Ulrich Riikriem. Estela. Pontevedra, 1999.
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En definitiva, el Elogio del granito focaliza y determina la eleccion del
material en todas y cada una de las piezas de la Isla. Todos los escultores han
sido seleccionados por su vinculacion con este material, de manera directa o
indirecta. La mayoria de ellos han desarrollado anteriormente trabajos en
granito, en cualquiera de sus multiples variedades. Por ejemplo, Ulrich Rukriem
trabaja actualmente con la cantera de Blokdegal de Porrifio, utlilizando el rosa
Porrifio habitualmente en sus obras. Enrique Velasco nos muestra la antigua
lengua de los canteros, ademas de hacer alquimia para elaborar piedras
artificiales. Todos, sin excepcion han realizado su obra con granito o pizarra, las

piedras que definen el paisaje gallego.

DE LA TRADICION PREHISTORICA A LA ETNOGRAFIA EN EL MARCO CULTURAL
ESPECIFICO

Nos encontramos en un marco geografico en el que el granito ha
constituido un elemento definitorio de su perfil. La piedra abunda en sus
montafas, y constituye una de las fuentes de riqueza por lo prolifico de sus
canteras. Ademas, tenemos importantes referencias arqueologicas que dan

testimonio de ese arraigo del granito desde la prehistoria en toda la comarca.

Pontevedra es una pequefia capital de provincia del Sur de Galicia,
situada al fondo de la ria que lleva su nombre, en la desembocadura del Lérez.
Esta asentada en una loma rocosa levemente aplanada por la erosion que
obliga al rio a rodearla por el norte antes de llegar a la ria. Ello hace que las
unicas calles algo empinadas sean las que bajan a la zona de la orilla del mar y
del rio. Este emplazamiento siempre fue muy estratégico, ya que es el primer
punto viniendo desde el mar, a través de la ria, donde primero se puede cruzar

de norte a sur mediante un puente. Este se encuentra el barrio histéricamente
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mas conocido, el de El Burgo, y es famoso porque une las dos orillas y por estar

enclavado entre las junqueras de Alba y del Lérez.

Laberinto de Outeiro do Cribo. Armenteira, Pontevedra. (A. E. de la Pefa)

A pesar de su reducido tamafio, Pontevedra es una ciudad que cuenta
con un gran numero de barrios. Su poblacion es de unos 80.000 habitantes y es
una ciudad tranquila, en la que destaca su zona monumental, de corte seforial,
construida con granito fundamentalmente y muy bien conservada. Posee unas
numerosas plazas y calles en las que fluye la gran actividad de sus ciudadanos.

La plaza da Ferreria es la mas emblematica. Su nombre se debe a las forjas
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que existian en sus soportales. Otros lugares de interés son la Iglesia de San
Francisco, cuyo interior alberga sarcofagos a ambos lados del presbiterio, el
santuario de la virgen peregrina, patrona de la ciudad, el original templo destaca
por su planta circular en forma de vieira, y la iglesia de San Bartolomé que
destaca por la mezcla de estilo barroco con pautas de estilo italiano. Su entorno

esta definido por los puentes sobre el rio Lérez.

La construccion en Pontevedra esta determinada por el uso de la piedra, material que abunda

en su orografia.
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El primer origen que se dio a Pontevedra fue en la mitologia griega:
Teucro, un héroe griego hijo de Telamon, participa en la guerra de Troya junto a
su hermanastro Ayax y contra sus parientes Paris y Priamo. Gran arquero, el
mejor del mundo, propietario de un arco regalado por el mismo Apolo, se
comporta de una manera valerosa, como todos los demas guerreros de su
época. Pero su hermano Ayax, igualmente valiente, se vuelve loco y se suicida.
Cuando Teucro regresa a casa, papa Telamon le reprocha la muerte de Ayax
(injustamente, pues nada podia haber hecho el pobre Teucro para evitarla) y lo
envia al exilio. Teucro, entonces, comienza un largo periplo acompafado de
otros amigos, todos ellos también muy valientes, como siempre. Por el camino
va librando bravas batallas y fundando algunas ciudades y una de ellas es
Helenes, la actual Pontevedra. Después de eso se cas6 con Helena la hija del
Rey Putrech quien en ese momento dirigia el ejército griego hacia la ciudad de
Atenas. La aceptacion del mito fue durante siglos tan grande que muchos
autores se referian a Pontevedra con el nombre de Helenes, dando por cierta la

leyenda, que con el tiempo pasoé a formar parte de la historia de la ciudad.

Estudios arqueoldgicos mas recientes no han encontrado restos de
presencia humana anteriores a su integracion en el imperio Romano.
Tradicionalmente la historiografia ha afirmado que la mansion Ad Duos Pontes
era el origen de la ciudad. No obstante, los ultimos hallazgos relacionan la
fundacion de Pontevedra con el asentamiento de Turocqua, mansién de la via
romana XlIX, fundada en la orilla sur del rio Lérez. El nombre Pontevedra deriva

del latin y significa puente viejo.
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Laberinto de Mogor. Petroglifo que se encuentra en Marin, Pontevedra.

Los numerosos petroglifos -grabados rupestres- de sus alrededores son
testimonio de su primitiva poblacién, pero es a partir del siglo Xll cuando
abundan las referencias documentales que nos aseguran su participacion en la
historia de Galicia y de la peninsula. El artista Robert Morris se documenté y
visitd en Marin el petroglifo de Mogor previamente a la realizacién de los planos
para su laberinto en Pontevedra, el cual tendra como trazado el mismo que

dicho petroglifo.

La piedra se define como estética diferencial de la ciudad, cuya
presencia es homenajeada por los escultores en la Isla. Entre ellos, Robert
Morris lo hace con la referencia de los petroglifos de Mogor; Anne & Patrick

Poirier estudian e incorporan la fauna y flora, Enrique Velasco recupera la
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lengua de los canteros, y Francisco Leiro reconstruye una batea, tan habituales

en el paisaje costero, y la situa en el Lérez.

La obra de Francisco Leiro esta situada sobre el rio Lérez, con un sistema de flotacion que imita

el de las bateas o mejilloneras que flotan sobre la ria de Pontevedra.
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LA PIEDRA EN EL CONTEXTO INTERNACIONAL DEL BINOMIO ARTE/NATURALEZA.

Tradicion y culto a las piedras.

La piedra ha definido gran parte del arte atlantico del presente siglo
desde el vanguardismo histérico del primer tercio, hasta los afos ochenta,
dando lugar a lo que denominamos la estética del granito. Se traduce en el
culto a la piedra, de origen primitivo, o mejor en las hierofanias o litofanias que
encontramos en los santuarios, milagros y leyendas, como la de la Barca de
Muxia, en A Coruia, cuya Piedra d’Abalar es lugar de cultos o usos
terapéuticos ancestrales. Mircea Eliade, el gran estudioso de las piedras
sagradas, considera el culto a las piedras como una hierofania, es decir, como
la manifestacion del espiritu divino, puesto que la dureza, la rudeza y la
permanencia de la materia constituian para la conciencia religiosa un fenédmeno
de tales caracteristicas: "Nada mas inmediato y mas auténomo en la plenitud de
su fuerza, nada mas noble ni mas aterrador que una roca majestuosa, que un
bloque de granito audazmente erguido. %

Las piedras sagradas han sido clasificadas por JesusTaboada Chivite en
el Noroeste peninsular y logra descifrar los matices de los petroglifos o de las
piedras incrustadas, tan dispersas por toda la costa atlantica, de las piedras
funerarias, de las piedras adivinatorias, entre las que encontramos la citada de
la Barca, de as piedras agujereadas o de paso, que debian curar numerosas
enfermedades, de las piedras figurativas y de las piedras de rayo, entre muchas
mas. La piedra para los antiguos era objeto de devocion y de respeto porque
representaba un valor sagrado. “Es asi como la roca desempefié una funcion
magica mas que religiosa, y, ademas, poseia ciertos virtudes sagrados debidas

a su origen y o su forma, y més que adorada era utilizada”"?’.

'?® Tratado de historia de las religiones. Vol.l. Ediciones Cristiandad. Madrid, 1974. Pag. 253.
27 |dem. Pag. 253.
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Galicia esta recorrida por santuarios de roca, con leyendas sobre
milagros, poderes, peticiones, tanto profanas como religiosas, que han
sobrevivido a los cambios de civilizaciones, de poderes, de posturas de la
iglesia, y sobre todo, del tiempo. Se han incorporado al folklore popular,

considerandose muchas veces el centro de las romerias.

Los menhires son principalmente simbolos falicos y concentradores de la
fuerza transmisora de vida, y por tanto relacionados con los ritos magicos para
la resurreccion o continuidad de la vida en ultratumba, al igual que el gran
obelisco central de los templos egipcios consagrados al Sol (p.e. el de Abusir,
52 din.) serian especie de falos depositarios de la fuerza creativa solar
identificada con la del antepasado divinizado. Entre los menhires localizados en
Galicia destaca A Lapa de Gargantans, el mas conocido de esta comunidad.
Mide 1,90 m de altura y tiene forma cénica con base cuadrada. En su superficie
aparecen una veintena de cazoletas. Probablemente fue levantado en la fase
final de megalitismo gallego. Permanecio tirada en el suelo durante algunos
anos y fue levantada por arquedlogos del Museo de Pontevedra. Pertenece al
municipio de Morafia (Pontevedra). Otro ejemplo es el de Pedrafita de Cristal o
menbhir de Bretal, situado en el municipio de Ribeira (A Corufia). Se halla en una
propiedad particular cerca del dolmen de Axeitos y constituye una de las ultimas
aportaciones al megalitismo gallego ya que fue descubierta en la segunda mitad
de la década de los 90, enterrada a unos dos metros de profundidad. Este
megalito, de 2,50 m de altura, presenta en su superficie algunas cazoletas y ha
sido levantada casi en su emplazamiento original. A Pedra Fincada, en Marin,
Pontevedra (unico menhir localizado en su posicion original y excavado con
metodologia arqueoldgica), se trata de uno de los pocos menhires presentes
hoy en Galicia. Existieron muchos menhires en nuestra tierra, pero el paso del
tiempo les pasoé factura, perdiendo el valor simbdlico que habian tenido y

aprovechandolos como materia prima por las sociedades mas modernas.

Los petroglifos son grabados hechos en piedra granitica, que algunos

datan en la edad de Bronce y otros en el Mesolitico. Son las huellas mas

186



representativas de nuestra cultura ancestral. Estan catalogados mas de 500
que se encuentran por toda Galicia pero especialmente en la zona de las Rias
Baixas. Hay varios tipos: Los naturalistas que representan o bien animales:
ciervos, caballos, serpientes y huellas de pezuias; o bien figuras antropomorfas
en escenas de caza, a pie o a caballo. Los geométricos, que son la mayoria,
representan espirales, circulos concéntricos, laberintos, puntos, cazoletas,
trisqueles, esvasticas... La representacién de escudos, pufiales y espadas es un
elemento diferenciador en relacion a otros grabados rupestres presentes en
otros paises atlanticos. Uno de los mas importantes es el de Laxe de Rodas
(Louro). Algunos estudiosos del tema, como Alonso Romero, consideran que

éste es un calendario que representa los recorridos en espiral del sol y la luna.

Petroglifo Pedra das Cabras, Barbanza.
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El Petroglifo de Pedra das Cabras es uno de los ejemplos mas conocidos
de grabados rupestres en la comarca de Barbanza. Citado ya en numerosos
estudios sobre o tema, a roca luce la representacion de dos figuras zoomorfas,
quizas cabras, en una de las caras mayores. Los cuerpos de los animales
tienen una morfologia rectangular y las cabezas desproporcionadamente
estrechas y alargadas. Llama la atencidn la presencia de seis patas en cada

animal, que posiblemente trata representar las figuras en movimiento.

Encontramos este tipo de ritos antiguos repartidos por todo el mundo,
pero solo en las costas atlanticas (Bretana, Escocia, Pais de Gales, Irlanda y
Galicia) las piedras sagradas tienen tanta importancia en sus tradiciones y
folklore, para su utilizacion tanto religiosa como pagana. Lo que unifica todo

este poder de las rocas es, sin duda, su magia.

Finisterre y sus leyendas.

Vista de la Costa de la Muerte.
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Existe una tradicion oral muy extendida por toda la Costa de la Muerte
que narra como los druidas y magos de los pueblos situados a orillas del
Atlantico peregrinaban a través de un camino que guiados por las estrellas (Via
lactea) eran conducidos hasta los confines del mundo (Finisterrae). Este camino
era una evocacion de la muerte en el lugar donde cada dia el sol se desvanecia

entre las aguas para renacer por Oriente cada manana.

La relacién de esta costa con la muerte es una constante en la historia.
Ya los griegos la denominaban como Dutika Mere que significa regién de la
muerte. No debemos olvidar que cuando la tierra se consideraba plana, esta
franja era el fin del mundo, donde el Sol (Helios) era tragado a diario por el
océano. Cada atardecer se hundia en Hades, pais de los muertos para renacer
de nuevo con todo su esplendor por senderos misteriosos en el oriente. Cuenta
la mitologia griega que Hermes trasladaba a los infiernos las almas de los
muertos ayudado por Caronte que conducia su barca de piedra hasta Hades, la
actual Costa de la Muerte. Hay una similitud entre el mito de la barca de piedra
de Caronte y el que trajo el cuerpo de Santiago a Galicia. Siglos después, las
legiones de la Roma Imperial, mandadas por Decimus Junnius Brutus alias
Callaicus (El Gallego) se aterrorizaron al comprobar que el sol era engullido el
Mar de la Tinieblas y bautizaron el lugar con un nuevo nombre, llamandose

desde entonces Fin de la Tierra o Finisterre.

Los pueblos primitivos que habitaron esta costa no conocian la escritura
y lo poco que sabemos de su historia es a través de los historiadores griegos y
latinos. La poblacion aborigen protocéltica conocida como Oestrimnios, dio paso
a los celtas de cultura castrefia, conocidos como los Sefes o Serpes que quiere
decir Serpientes; nos dejaron esculpido en la piedra sus creencias paganas y su
sabiduria tribal. Abunda en la zona, como en casi toda Galicia una cultura
enraizada en la piedra, donde habitaron y se defendieron de los temidos
invasores, doimenes donde enterraron a sus muertos, menhires en los que
adoraron a sus dioses, petroglifos, cruceiros y hérreos que nos ayudan a intuir

timidamente algo mas que su pasado.
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En la zona norte de esa costa, en la aldea de Gondomil, en Corme, se
encuentra lo que algunos denominan el mas antiguo monumento pétreo de
Galicia, hoy puesta en duda su antiguedad por algunos historiadores que la
ubican en la Edad Media. Es una serpiente alada labrada en relieve en una roca
granitica que se supone era un altar de las tribus cercanas, los llamados Serpes
(Serpientes). Hace unas décadas, esta piedra sagrada fue profanada colocando

sobre ella una cruz cristiana.
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Pedra de Serpe, Cosme.

190



La Pedra da Serpe (piedra de la serpiente) esta en la parte alta de la
playa donde hace miles de afos se encontraba ubicado el pueblo llamado de
los Sierpes. Sus gentes eran pacificas y tenian una cultura de armonia con la
naturaleza. Conocian y esculpian en la piedra bellos petroglifos, adoraban al
dios de sus antecesores y respetaban la sabiduria de sus mayores. Vivian del

mar, de la pesca y del marisqueo.

Pero la ambicion de los mas jovenes se apoderd de la tranquilidad de la
aldea. Se dedicaron a las guerras y al pirateo, que les reporté en muy poco
tiempo grandes riquezas y cantidad de esclavos, realizando cruentos sacrificios
humanos en agradecimiento a los nuevos dioses paganos. Ante tanta barbarie,
su dios primitivo los amenazd para poner fin a tanto atropello, guerras, saqueos
y muertes o de lo contrario descargaria su ira contra ellos y los haria
desaparecer para siempre, arrasando la aldea, las embarcaciones, el ganado y
las personas. El pueblo no tomé en consideracion sus palabras. So6lo unos
pocos se arrepintieron y trataron de convencer a sus vecinos para que los
imitasen y les siguieran. Solicitaron en vano compasion y clemencia tratando de
evitarles el castigo divino. El dios implacable ordend a los arrepentidos que
recogieran sus pertenencias y abandonasen la aldea de inmediato, quedandose
en el alto, el lugar llamado de Gondomil y desde alli observaron el castigo que

sufrieron sus hermanos pecadores.

De repente, el atardecer se convirti6 en noche negra, estallé una gran
tormenta y un gran diluvio de fina arena blanca enterré para siempre al poblado.
Pasada la tormenta, volvié a alumbrar la luna llena y la negra se llené de
estrellas. Una gran montafia de arena blanca ocupaba el lugar donde
encontraba la aldea. Los que se salvaron, testigos de lo ocurrido, se afincaron
en el alto de Gondomil, y construyeron como testimonio funerario, que
recordase al desaparecido pueblo, una gran piedra con una serpiente alada

esculpida.
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Finisterre bebe de una gran tradicion de culto y relacion de la vida de sus
pobladores con las piedras, ayudandonos a entender el sentir profundo de sus
gentes. Esa relacion existe desde los origenes de la Historia. Tenemos un
monton de ejemplos dispersos por todo el territorio, como las que se ubican a
pocos kilometros de la Pedra da Serpe en Chan de Borneiro (Cabana), el
Dolmen de Dombate, la construccion megalitica mas emblematica de Galicia,
con restos de las pinturas rupestres en sus camaras mortuorias. También las
utilizaron para construir numerosos horreos y cruceiros; los petroglifos; la Pedra
d’Abalar o la Pedra dos Cadris junto al la ermita de La Virgen de la Barca.
Todas ellas son testigos mudos de multiples acontecimientos: O Centolo en
Finisterre o la Pedra Do Roncudo hundida a media milla de la costa. Todas
estas piedras nos hablan de la unién ancestral entre piedra y hombre,
ocupando generalmente un lugar sagrado, resultado de antiguas creencias y
rituales, antes paganos, que hoy en dia ha asumido el cristianismo. Todas estas
piedras nos sumergen en la magia del la Tierra de los Muertos, donde nos

espera un futuro incierto.

Existen dos leyendas muy distintas sobre el origen de las
peregrinaciones en Fisterra. Por un lado esta la del druida gnoéstico Prisciliano,
Obispo de Avila, acusado, condenado y degollado en Tréveris en el afio 385.
Cuentan que lo recorrié cuatro afios después, a hombros de sus discipulos, que
lo llevaron desde Francia hasta Galicia, por un recorrido que posteriormente se
convertiria en la ruta jacobea. Prisciliano fue inhumado en su tierra natal, Iria
Flavia. Hoy, todavia algunos de sus seguidores afirman que Santiago nunca
vivid ni murié en tierras gallegas y defienden que el sepulcro encontrado en el

Campo de la Estrella es el del druida.

Prisciliano fue el fundador en Burdeos, de una comunidad de pensadores
que se dedicaban a la recoleccion de piedras sagradas (abraxas) en antiguas
cuevas prehistéricas de Aquitania. Lo expulsaron por brujeria y escap6 con sus

seguidores a Galicia, pero fue acusado junto a Procula de escandalo amoroso.
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Muchos historiadores sostienen que Procula fue la inspiradora de la eleccion de

la venera (vieira) como simbolo del peregrinaje hacia la Costa de la Muerte.

Muxia y sus piedras sagradas.

Primera ilustracién conocida de la leyenda de la Barca (1446).

La tradicion recogida por la iglesia cuenta que Santiago Apostol
predicaba por tierras de Finisterre, sufriendo penurias. Entonces se le present6
la Virgen Maria. Santiago se encontraba en la orilla del mar de Muxia cuando la
vio aparecer sobre sus aguas una barca de piedra guiada por angeles. Ahora se
encuentra alli, en la villa de Muxia, la Barca (la Pedra d’Abalar de los viejos
cultos precristianos), con su timoén y vela también de piedra, al lado del mar y
junto al santuario construido posteriormente. Hay una leyenda en la que se
cuenta que la imagen de la Virgen se encontr6 debajo de la piedra; se llevo a la

iglesia pero misteriosamente volvioé a aparecer de nuevo debajo de aquella.

193



El Camino a la Barca o Camino de la Barca tuvo multitud de
peregrinaciones desde la Edad Media hasta la actualidad. Anualmente, se
celebra una romeria en septiembre, la populosa romeria de la Virgen de la

Barca, originada por su apariciéon al Apostol.

Muxia posee un santuario de piedras configurado de manera natural bajo
el cielo y frente al océano en la época prehistérica, que fue tomado en el siglo
VI por la cristianizacion. Era el Santuario de culto a las piedras, simbolos y
signos donde se manifestaba, segun Mircea Eliade, la divinidad. Tuvo mucha
popularidad como centro de culto precristiano, atrayendo a gentes de todas
partes del mundo. Muchas de las leyendas paganas existentes eran
transformadas y asumidas por la Iglesia.'®

Santuario Vigen de la Barca, Muxia.

'8 CASTRO, X. A. Muxia, Finisterre da ruta xacobea e santuario de culto s pedras. Pedra

D’Abalar Ediciéns, S. L, 1997.
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En el siglo XIX, los historiadores descubrieron bajo la Pedra d’Abalar, la
profanada tumba de la diosa Celt junto con infinidad de leyendas e
interpretaciones sobre el origen del Santuario. Un montén de ritos, milagros,
leyendas, curaciones, que relanzan el caracter sagrado de la piedra, a la que
millones de personas se acercaban para sus ofrendas, oraciones y peticiones.

Hoy redescubrimos este pasado, que estuvo muchos afos oculto.

Algunas fuentes hablan de la existencia de la litolatria, ademas de las
puramente folkloricas y antropolégicas. La literatura nos aporta datos también
importantes, aunque a veces lleguen distorsionadas por la tradicion oral, pero
cabria pensar que incluso la Iglesia hizo sus fabulaciones en este caso concreto
de Muxia. Estrabon ya hizo referencia al culto a las piedras 100 afios antes de
Cristo, mientras que en la Edad Media, se censuraba a aquellos que adoraban
a las piedras o a quienes leian en las fuentes y los arboles. Pero los anatemas
refuerzan la coexistencia del culto a las piedras en plena vigencia del

cristianismo.

La Pedra d’Abalar, es una pieza de granito vacilante, situada a 50 metros
del mar y del santuario mariano, que se mueve con el balanceo impulsado por
la fuerza ejercida sobre ella. Una madrugada de fuerte tormenta y marejada en
diciembre de 1978, la piedra fue desplazada unos metros de su posicion original
perdiendo unos trozos de la misma, e quedando inmovilizada. Afnos después
fue llevada a su lugar original y se recuperd su movimiento. Esta es la piedra
vacilante mas conocida de las sagradas en Galicia, pero también estan la de
Pena de los Enamorados en Ponteareas, Pena de la Conga en Melide o la de
Corbelle de Lugo, entre otras. Sin embargo, la que mas leyendas ha despertado
ha sido la Pedra d’Abalar.

Muchos son los historiadores de la segunda mitad del siglo XIX gallego

que han escrito sobre esta famosa roca: Leopoldo Martinez de Padin en 1848,

trata los monumentos o piedras oscilatorias. Diciendo que el caracter de éstos

195



es moverse con una pequefia fuerza o con el simple impulso del viento.
Considera la Pedra d’Abalar un monumento druidico. Benito Vicetto, en su
Historia de Galicia en el afio 1865, dice que podria ser ara, donde los celtas

realizaban sacrificios.

Manuel Martinez Murguia, en 1865, cree que este tipo monumentos
célticos son obras maestras de equilibrio que se encuentran en muchas partes
de Europa y de Asia y en paises celtas, donde servirian de monumentos
adivinatorios. Tras analizarla, supone que fue trabajada en la parte inferior ya
que encuentra huellas y sefiales que muestran como fue aprovechada y
arreglada para servir como tal piedra oscilatoria. Leando Saralegui y Medina,
dice que tendria por objeto probar la inocencia o culpabilidad de los acusados,

la adivinacion y la probacion de la fidelidad conyugal.

Ninguno de los historiadores romanticos relaciona el culto a la Pedra
d’Abalar con la que seria la atribucién mas real, la capacidad fecundante. Esta
funcién llega a nosotros con el folklore y la tradicion popular, y tiene su origen
en otros lugares del mundo ya en el neolitico. Segun este rito, tendria el poder
de fecundar a las mujeres estériles, sea gracias al espiritu del antepasado, sea
por el poder generativo. Esto era debido a la creencia de que el alma reside en
el monolito elevado sobre la tumba. En Galicia existen noticias de otras piedras
que se relacionan con estos poderes fecundativos. Los rituales tenian lugar en
las noches de luna llena. Con la cristianizacion, sélo algunas de las funciones
fueron asumidas, aunque el significado de los ritos cambid, dependiendo de las

distintas posiciones adoptadas por la Iglesia segun cada uno de ellos.
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Pedra d’Abalar, Muxia.

Los peregrinos o turistas siguen abalando la piedra y pasando por debajo
de la de Os Cadris, pero no lo hacen ni para invocar la fecundidad, ni para
resolver imposibles adivinaciones. En la primera existe la creencia entre los
fieles de que solo se mueve si la Virgen lo permite y cuando los que se suben a
ella no estan en pecado mortal; en la piedra de Os Cadris, pasan para mejorar

los males renales, de lumbago o reumaticos.

La piedra de Os Cadris, situada a escasos metros de la d’Abalar,
seria la vela del barco en el que aparecio la Virgen, y que con el paso del
tiempo fue labrada pareciéndose mas aun a esa imagen. En torno a ella se

realizaba el llamado rito de paso, con fines terapéuticos o de fecundidad, y aun
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hoy se sigue haciendo el terapéutico, ya que la Iglesia persiguié durante mucho

tiempo los ritos de la fecundidad, por lo que quedaron en el olvido.

Piedra de Os Cadris, Muxia.

Taboada, incluye en el tipo de piedras agujereadas la Pedra do Timon,
que es la tercera que la leyenda eleva a condicién de mito. Esta sera el timoén
de la nave de la Virgen. Sin embargo, no se le atribuyen funciones milagrosas.
A Pedra dos Namorados, esta proxima a la de Os Cadris. La tradicion la
convirtieron en el lugar para las promesas amorosas nocturnas, a la luz de la

luna, frente al mar. Se relaciona con la Pedra d Abalar por la fecundidad.
Todas ellas son una pequefia representacion de lo que constituye la

tradicion del culto a las piedras, tan enraizado en Galicia. Ademas forman parte

del germen que ira modelando poco a poco una estética que arranca de las
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entrafas nuestras rocas, de su caracter duro, tosco y arisco, propio del granito,

tan frecuente en todo el paisaje gallego.

Pedra do Timoén, Muxia.

La relacién entre la piedra, el arte y la naturaleza.

Mas alla de las hipdtesis, los estudiosos acuerdan que lo magico unifica
la gran dispersion del culto a las piedras, muy presente por la asimilacién que
hizo el cristianismo de la religiosidad pagana, tanto en Galicia como en otras

partes del mundo, porque podemos encontrar huellas de estos antiguos ritos en
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Arabia o en la India, en Corea o en Australia y en Argentina, en diferentes
lugares de Africa y de Asia, en Europa meridional o en la del norte, desde la
Grecia clasica hasta los limites de Escandinavia'®®. Aunque en pocos contextos
de Occidente tuvieron las piedras sagradas tanta importancia como la que
conservan en determinadas zonas atlanticas de Bretafia, Escocia, Pais de

Gales, Irlanda y Galicia.

La piedra sigue definiendo la etnografica y en la antropologia del espiritu
en las tradiciones del Noroeste peninsular. Su caracter sacralizante en espacios
prehistoricos e historicos, frente a otros considerados profanos, permite que la
escultura de los ultimos afos recupere su antiguo lugar/site en la ciudad y
especialmente en el paisaje, mostrando los nuevos objetivos entre la naturaleza
y la cultura, que conviviran dentro de un contexto clasico y contemporaneo a la
vez, como un poemario que simboliza tradicién y experimentacion, pasado y
futuro, que es The Waste Land de T.S. Eliot.™°

Robert Morris se inspira en el petroglifo de Mogor para su laberinto. Pontevedra, 1999.

2 CASTRO, X. A. Las piedras vacilantes de Galicia y la visién del celtismo decimondnico. Rev.
El museo de Pontevedra. Tomo XXVI, Museo de Pontevedra. Pontevedra, 1992.

30 CASTRO, X. A. Isla de esculturas. Elogio del granito. Catalogo Isla de esculturas. Diputacion
de Pontevedra. Pontevedra, 1999. Pag. 48
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Esto fue algo que tuvieron en cuenta los escultores para homenajear al

granito y a su condicion cultural en Galicia como presencia identitaria en

términos culturales, algo que ha condicionado los modos estéticos unido a la

conciencia hierofanica. Ulrich Rukriem, el la Isla de esculturas de Pontevedra

propone una recuperacion de la simbologia de la piedra, aludiendo con su

estela a los menhires de la prehistoria. Robert Morris tomara el esquema del

petroglifo de Mogor para el trazado de su laberinto.
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Pedra de la Boullosa. Campolameiro (Pontevedra).
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ISLA DE ESCULTURAS COMO EXPLICITUD DE UNA FILOSOFIA ESTETICA
DEL DIALOGO GRANITO-NATURALEZA, PAISAJE-CULTURA. LOS
MODELQOS.

La Isla de Esculturas define el paisaje como construccién cultural de la
naturaleza, unificando el trabajo de los escultores bajo un orden establecido por
la arquitectura de lo que seria landscape, en su estado semisalvaje, evitando
actuaciones que no sean mas que el tiempo o la erosion. Todo se desarrolla
bajo el marco cultural jacobeo de la tradicion de la piedra milenaria y su
incidencia antropoldgica en la utilizacién del granito, material simbdlico de este
pais. Los artistas invitados debian tener en cuenta estas consideraciones, a fin
de establecer un nexo entre los distintos lenguajes que conforman el poemario
esparcido en medio de la naturaleza de la isla. Por ello ha sido fundamental que
cada propuesta no sea interferida por otras actuaciones que no sean las
repoblaciones de determinadas especies vegetales. Después de finalizar el
proyecto se puede comprobar como la interferencia en la naturaleza ha sido
solo de orden escultérico, como elemento de construccion de un /andscape,

dentro del campo amplio que define hoy a la escultura.

La filosofia que define el proyecto resume la relacién entre arte y
naturaleza. Intervenir levemente, casi sin que se note, haciendo de la fragilidad
un instrumento para la defensa del lugar, proponiendo un nuevo modelo de
intercambio entre la humanidad y su medio. Hemos de considerar que desde lo
minimo se pueden comunicar cosas mas intensamente que la monumentalidad
oculta. Lo leve y respetuoso, la renuncia al excesivo protagonismo en las
intervenciones implica una voluntad por reequilibrar, desde el arte como

simbolo de la cultura, nuestra dinamica de intercambio con el medio, pasando
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éste a asumir un papel mas protagonista, no sélo como escenografia, sino
como origen y espiritu de las obras. Los trabajos no se ubican en la naturaleza,

sino que se enraizan en ella, reivindicandola como entidad. '’

El espacio de la Isla se expande fuera de los limites del agua, por la
ruptura que hemos provocado al situar la intervencion de Anne y Patrick Poirier
frente a la isla, y la de Francisco Leiro flotando en uno de los remansos
tranquilos del rio. Acudimos a la imagen deconstruida de a Tierra Baldia de T.
S. Eliot, sintesis ideal de la composicién de la isla de yuxtaposiciones, de
fragmentos o de imagenes que pueden presentirse simultdneamente como un
todo dentro de la extensién geografica de un tedrico caos que se organiza al
unir el mundo clasico, el pasado, los mitos y la ecologia desde
posicionamientos muy diferentes, dentro de una concepcion actual. Esta
naturaleza se presenta casi virgen, con ausencia de cualquier huella de
arquitectura, y permite a los escultores sentirse libres a la hora de adecuar su
lenguaje formal y sus conceptos habituales al entorno. Como resultado,
reforzaron la morfologia agreste e irregular de los juncales, de las arboledas o
de los matorrales, dotando al lugar de una significacion que ha ido adquiriendo

en los ultimos afios al convertirlo en referencia social.'?

Nos encontramos ante una exposicidon permanente con caracter publico
de instalaciones artisticas. El proyecto comparte con los espectadores una
reflexién sobre la relacion del hombre con su entorno. El elemento comun a las
obras es en el material empleado: granito gallego. X. Antén Castro, comisario
del proyecto y critico, lo define como un poema de la identidad gallega
elaborado por los artistas mas importantes del mundo. “La idea que teniamos
estaba muy relacionada con la piedra, piedra que es la base de todas las
iglesias romanicas que hay en Galicia, y con el camino, camino que une a
Europa con nuestra tierra. Por otro lado, la piedra ha marcado la historia de

Galicia hasta la actualidad. Verdaderamente existe un culto a la piedra”. El

31 ALBEADA, J. y SABORIT, J. La construccion de la naturaleza. Pag. 146.
32 CASTRO, X. A. Isla de esculturas. Elogio del granito. Catalogo Isla de esculturas, Diputacién
de Pontevedra, 1999. Pag. 47-53.
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proyecto cuenta con artista con experiencia en el granito y, por supuesto, con
un gran interés por fusionar en una pieza exclusiva, arte y naturaleza. La

seleccioén de los escultores ha sido fundamental.

Vista de la Isla desde la orilla opuesta, donde aparecen la intervencién de Velasco y Rikriem.

Se ha respetado en todo momento el caracter semisalvaje de la isla, de
manera que las piezas quedan totalmente asimiladas por el paisaje; el visitante
las ve, pero no le incomodan, se funden en la naturaleza pasando a formar
parte de ella, pues los artistas han trabajado el espacio desde dentro. Estas
doce miradas diferentes transforman un espacio vacio en un parque urbano
periférico. Se plantea como una intervencion en la naturaleza en la que las

obras construyen un paisaje contemporaneo.

Desde su concepcidn inicial, la Isla parte como una obra unica, formada
por doce miradas distintas y unidas por un Unico lenguaje, el del granito. Este

aporta todo su peso en tradicion, cultura y simbologia que ha ido arrastrando

205



desde épocas remotas por toda la geografia gallega y el noroeste europeo Pero
ademas, se une a otra tradiciéon ligada a la piedra como es la del Camino de
Santiago, dentro del marco del Xacobeo, en el que no sélo nos recuerda el paso
de Santiago por nuestra tierras, sino que también quiere recuperar el
internacionalismo medieval, artifice de la construccion de Europa. Esta Is/a, por
tanto, ha de transmitir ese caracter intemporal, eterno, inherente a las
peregrinaciones, y ello se consigue gracias a la solidez del material empleado:
la piedra, que nos devuelve a esa época prerromanica y romanica, y a su mejor
representacién que es la catedral de Santiago de Compostela y a sus pérticos
de Las Platerias y de la Gloria, fuentes de inspiraciéon de nuestros mejores

artistas entroncados con la estética del granito

La definicidon del conjunto y del espacio que forman la totalidad de las
obras sintetiza muy bien la yuxtaposicion de imagenes y fragmentos que se
presentan de manera simultanea en un aparente caos, que se va organizando a
través de una mirada que utiliza el mundo clasico y la tradicién para dar sentido
al mundo actual. Pero es fundamental que esa mirada sea unificadora, pues
nos encontramos frente a doce intervenciones distintas, que crean otros tantos
paisajes diferentes pero que forman una obra inequivocamente uUnica. Esas
doce miradas son las que confluyen en un todo, obra-paisaje, por lo que el
concepto de parque no es posible puesto que ya implica una diversidad por

definicion que este proyecto niega desde su propuesta de unidad.

Las intervenciones son: Giovanni Anselmo con Cielo acortado, pilar de
granito negro; Fernando Casas, Los 36 justos, 36 bloques de granito negro de
Campo Lameiro en una superficie de 4.000 m2; José Pedro Croft, una casa sin
puertas ni ventanas en granito gris perla de Mondariz; Dan Graham, Pyramid,
juego de poliedros piramidales en granito rosa de Porrifio; lan Hamilton Finlay,
Petrarca, tres medallones sobre otros tantos arboles en pizarra verde de Lugo;
Jenny Holzer, ocho bancos de granito gris de Arcade grabados con sentencias

y maximas; Francisco Leiro, Saavedra. Zona de descanso, en granito rosa
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porrino y un queso de tetilla de granito negro, todo sobre balsa de madera;
Richard Long, Linea de Pontevedra, muro de cascotes de granito del pais de
37m; Robert Morris, Laberinto de Pontevedra, con un esquema circular de dos
metros de alto, de granito gris y cubierto de pizarra; los hermanos Anne &
Patrick Poirier, Una Folie o Pequefio Paraiso para Pontevedra, jardin metalico
con un cerebro de granito; Ulrich Ruckriem, Estela, en una encrucijada de
caminos, de granito rosa Porrifio; Enrique Velasco, Xaminorio xunquemenes

abay, camino de juncos.

Este espacio elegido, a las afueras de la ciudad de Pontevedra, podemos
definirlo como ilimitado en todas sus dimensiones. Ademas de la Xunqueira del
Lérez, las intervenciones incorporan al propio rio (la pieza de Leiro), que
desemboca cinco kildbmetros mas adelante, y sus margenes, incluidos los de las
orillas opuestas (donde se situa la intervencion de Anne & Patrick Poirier). Pero
sera G. Anselmo (Cielo acotado) el que nos recuerde que el espacio es infinito
si medimos la distancia que va hasta el cielo. Y es el matrimonio Poirier el que
nos lleva a través de las dimensiones del tiempo en el templo de la memoria...
Es la Isla de esculturas un paisaje infinito dentro de una naturaleza casi

ilimitada, en un contexto intemporal'?

que nos hace viajar desde lo real a lo
irreal, de lo material a las sensaciones, del pasado al futuro'*, de lo concreto al
mundo de los suefios; es un micromundo lleno de mitos, de simbologias y de

tradiciones a los pies de una ciudad que se enriquece con todo ello.

Los escultores que intervienen en el espacio que bordea al Lérez, reunen
una pluralidad de alusiones culturales, lenguajes y conceptos, referencias
clasicas y experiencias mas contemporaneas para crear un nuevo orden de la
naturaleza frente al caos, armonizado por la ocupacién que lo recrea bajo unas
formas y unas normas. Es un puzzle complejo, cuyo descubrimiento incita a

desvelar las relaciones visuales con el agua, la vegetacion, la fauna, el cielo, la

'3 Como el presente continuo del que nos habla Octavio Paz, en el que el pasado es una
realidad que esta pasando siempre en el presente.

'3 The Wast Land, de T.S. Eliot nos lo refiere en su poema donde convive lo clasico con lo
contemporaneo, la tradicion con la experimentacion, y por tanto, el pasado con el futuro.
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bajada y la subida de las mareas o el paso de las estaciones, como el Jardin de

Anne y Patrick Poirier.'®

El tiempo y el espacio

Casa de José Pedro Croft a orillas del rio. Pontevedra, 2010.

José Pedro Croft (Oporto, 1957) fue el primero en cruzar el rio Lérez y
empezar a trabajar en su obra: una casa de piedra gris, sin puertas ni ventanas.

Solo los arboles parecen poder entrar en este singular hogar. Es un pedazo

35 CASTRO, X. A. Isla de esculturas. Elogio del granito. Catélogo Isla de esculturas, Diputacién
de Pontevedra, 1999. Pag. 53.
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construido del paisaje. “Yo planteo una estructura sencilla”, dice J. Pedro Croft,
“Que trata de reflejar las tensiones espaciales. Por un lado, esta el granito
estatico, que nunca cambia, que representa la inmovilidad. Por otro, los arboles,
siempre diferentes”. Desde la orilla de enfrente, el paseante se encuentra
también el reflejo de la casa en el rio, un espejismo que nunca es el mismo, que
el agua mueve y remueve hasta la eternidad. “He trabajado con marmol muchos
arios, asi que la piedra no me era muy ajena -dice-. Ademas, es un privilegio

estar incluido en este grupo de artistas’.

El paso del tiempo, la inmovilidad frente al cambio no son temas
exclusivos de la obra de J. Pedro Croft, son las reflexiones que plantean la
mayoria de las piezas. Ulrich Ruckriem (Dusseldorf, 1938), expone un dialogo
similar. Ha construido una columna de granito rosa Porrino, de un metro
cuadrado de ancho y cinco metros de altura, en la unién de dos caminos
interiores de la isla. “En esta pieza se plantea un dialogo entre la verticalidad de
la obra y la horizontalidad del rio”, comenta el escultor. “Ademas -dice-,
propongo también dos concepciones distintas del tiempo: el fluir continuo del

agua del rio y la permanencia de la piedra”.

Para Richard Long (Bristol, 1945) lo mas importante ha sido el lugar, la
isla en si. “El arte no esta solo en los museos; de hecho, mi obra suele estar
entre lo visible (un museo) y lo invisible (el desierto, los Andes). Entre una y otra
estan las cosas que me interesan, como este proyecto: un lugar en la
naturaleza pero accesible a la gente”. Su intervencion tiene que ver también con
el camino, es un sendero de granito blanco de 37 metros de longitud que, como
él dice “resume las caracteristicas de mi trabajo’. Richard Long pidié que fueran
trozos sin tratar y que los pudiera levantar una sola persona. El ha colocado
cada una de las piedras del camino, pero siempre ayudado por los alumnos de

la Facultad de Bellas Artes de Pontevedra.

Queso negro de ftetilla. Una intervencion bien distinta ha sido la de
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Francisco Leiro (Cambados, Pontevedra, 1957) que ha situado su salén de
granito en el rio, flotando en el agua. Se trata de una sala de estar compuesta
por un sillén, una mesa de centro y una estanteria en la que hay dos quesos
gallegos de tetilla de granito negro, “los dos primeros quesos de tetilla que no
son blancos -bromea Leiro-. Estaba en Nueva York (donde pasa la mitad del
afo) cuando me escribieron contandome el proyecto y me pareci6 muy
interesante”. Ha sido la de Francisco Leiro una de las esculturas mas
complicadas: 20 toneladas de piedra flotan gracias a una estructura de madera,
flotadores y contrapesos. La tapa de la mesa, de cristal, hace las veces de visor

de un mundo submarino.

La piramide es una de las formas mas caracteristicas de los trabajos de
Dan Graham (lllinois, 1942) y, aunque normalmente las realiza en cristal o
aluminio, la piedra es la materia prima de ésta, colocada junto al rio Lérez. De
nuevo lo fugaz y lo permanente. Cielo acortado es la frase que Giovanni
Anselmo (Borgofranco d’lvrea, ltalia, 1934) ha escrito sobre su bloque de
granito de 22 centimetros cuadrados y casi metro y medio de alto, en un intento

de acortar la distancia entre cielo y tierra, de reducir el infinito.

Obras para paseantes

La idea de que estas son esculturas para los que recorran la isla, la
acentua la obra de Jenny Holzer (Ohio, 1945): ocho bancos en el paseo central
enfrentados al cauce del rio. En la superficie de piedra, Jenny Holzer ha escrito
doce frases en cada uno de estos asientos: “Pretendo que estos bancos, que
son obras de arte, se conviertan en objetos de uso normal, de manera que el
objeto artistico cumpla también su mision. Quiero que el paseante se siente, lea
los mensajes y reflexione”. “Conocerse a uno mismo permite entender a los

demas; Todas las cosas estan delicadamente entrelazadas”, son dos de las
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frases que Jenny Holzer propone al visitante que, ante esta explosion de

sinceridad no puede permanecer al margen.

Fernando Casas (Gondomar, Pontevedra, 1946) trabaja con la
naturaleza desde 1967 (es uno de los precursores del land art en nuestro pais)
y tiene en comun con Richard Long y Ulrico Ruckriem el hecho de que los tres
han participado en el proyecto de Arte y Naturaleza de Huesca que, desde
1995, ha venido impulsando la creacién e instalacibn de esculturas en
reconditos emplazamientos de la montafna. En esta ocasion, Fernando Casas
ha ideado un pequefio bosque talado, 36 troncos de arboles de granito negro,
como si un huracan hubiera pasado por la isla. “Creo que a partir de un
determinado momento el entorno es parte de la propia obra y, en proyectos de
este tipo, la relacion se hace mucho mas intensa’. El numero 36 proviene de la
tradicion hebrea segun la cual 36 personas ocultas controlan el universo, y es
que “mi obra no es de las que impactan; funciona porque esta oculta, como la

propia naturaleza’”, dice.

Mas a la vista estan los dos caminos de granito de Enrique Velasco
(Pontevedra, 1954) que se elevan sobre la rivera del rio, por debajo del nivel del
paseo central. “La vida es un camino -dice Velasco- y hace tiempo que mi obra
se centra en esta concepcion”. No ha querido utilizar ni un gramo de cemento y
ha respetado la vida subterranea de las especies animales, por eso los dos
senderos se elevan 90 centimetros sobre el suelo, una altura semejante a la de
los juncos que, cuando crezcan, haran que los caminos “floten” sobre un mar de
xunqueiras. Una fuerte carga simbdlica envuelve esta intervencion.
Todos los artistas invitados a participar en este proyecto se han desplazado a la
Isla de la Xunqueira de Lérez. Ver el lugar, medir, valorar el clima, la geografia,
se hacia imprescindible para montar estos trabajos. Solamente lan Hamilton
Finlay (Nassau, Bahamas, 1925) no ha podido visitar Pontevedra durante estos
meses de intenso trabajo. Su delicada salud y su ya conocida agorafobia -siente

angustia ante los espacios abiertos- no le han permitido salir de su taller. Sus

211



ayudantes han traido los tres medallones creados por el escultor y los han
colocado en tres eucaliptos al final de la isla. Son piezas de pizarra verde y en
cada una reza una evocadora leyenda: Petrarca, seguido del numero de un
soneto del poeta renacentista, uno de los primeros en fijar el concepto de
paisaje como una construccién mental del que observa. Son versos sobre amor
y soledad que forman parte de una pieza romantica y decadente. De nuevo,

obras para paseantes.

Vista de la obra de Enrique Velasco.

Paralelo al rio han realizado Anne y Patrick Poirier (Marsella, 1941;
Nantes, 1942) su intervencion. Es un jardin de 3.000 metros cuadrados de

piedras y plantas. Un camino de arcos levantados sobre lapidas de piedra
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conduce hasta un gran cerebro de granito, un mundo aparte, realizado fuera de

la isla, en la orilla de enfrente, y para ser contemplado desde ella.

El jardin de la memoria de Anne & Patrick Poirier, en la orilla de enfrente. Pontevedra, 2010..

El dltimo laberinto del siglo. Robert Morris (Kansas City, 1931) ha sido el
ultimo en llegar, su obra es la unica que no pudo verse terminada el dia de la
inauguracion, no solo por el poco tiempo que ha tenido, sino por lo costoso del
trabajo. Robert Morris ha ideado una de las obras mas espectaculares del
conjunto y una de las que mejor ha sabido captar la historia del lugar: el escultor
ha construido un laberinto en recuerdo del de Mogor (uno de los primeros

descubiertos en Europa, que data del 3000 a.C.). Elevado a pocos kildmetros

213



de su referencia arqueoldgica, el laberinto circular, de dos metros de alto, esta

coronado por una cubierta de pizarra. Sera el ultimo laberinto del siglo XX.

Laberinto de Robert Morris.
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LOS ARTISTAS DE LA ISLA DE ESCULTURAS DE PONTEVEDRA.

La seleccion de los artistas ha sido un proceso en el que se han ido
incorporando poco a poco a una lista, en la que cada uno de ellos afiade un
componente Unico y personal, pero necesario para completar el mapa de
elementos definitorios de un paisaje Unico como es la Xunqueira del Lérez.
Todos han sefalado las caracteristicas especiales de este entorno, su tamafio,
su caracter de isla, su flora y fauna, el entorno y su ubicacién, y han trabajado
en ellas para incorporar todos estos elementos a su propuesta de intervencion

en un espacio natural.

Los artistas necesitaron hacer una o mas visitas previas a la Isla, antes
de enviar su proyecto. Después fueron viniendo paulatinamente para realizar y
supervisar todos los detalles para la instalacion de la obra. La ultima en

instalarse fue el laberinto de Robert Morris.

Los participantes y sus obras son los siguientes:
GIOVANNI ANSELMO. Cielo acortado.
FERNANDO CASAS. Lamed Vad: Los treinta y seis justos.
JOSE PEDRO CROF. Sin Titulo (Casa entre los arboles).
DAN GRAHAM. La Piramide.
IAN HAMILTON FINLAY. Sonetos de Petrarca.
JENNY HOLZER. Sin titulo (Ocho bancos).
FRANCISCO LEIRO. Saavedra.
RICHARD LONG. Pontevedra Line.
ROBERT MORRIS. El laberinto.
ANNE & PATRIC POIRIER. El jardin de la memoria.
ULRICH RUCKRIEM. Estela.
ENRIQUE VELASCO. Xaminorio Xunquemenes Obay.
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GIOVANNI ANSELMO. Cielo acortado.

“(...) De pronto vi alli mi persona, muy pequefia

en relacion a la distancia que hay de la Tierra al sol,
de modo que tuve la sensacion de estar dentro

de este fenémeno de la velocidad de Ia luz. (...)"*

136 CASTRO, X. A. La energia lirica, entrevista con Giovanni Anselmo. Revista Lapiz, n® 113,
Madrid, Junio 1995. Pag. 27.
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Biografia y evolucion en su obra.

Giovanni Anselmo nace en 1934, en Borgofranco d'lvrea. Desarrolla
desde 1959 hasta 1964 una actividad pictérica que le acerca en 1965 al arte
conceptual, convirtiéndose en 1968 en uno de los maximos representantes del
arte povera. Es en 1967 cuando un grupo de artistas, entre los que se
encontraban Giovanni Anselmo, Alighiero Boetti, Luciano Fabro, Jannis
Kounellis, Giulio Paolini, Giuseppe Penone, Michelangelo Pistoletto, Gilberto
Zorio y Mario Merz y su esposa Marisa, se unen para constituir un movimiento
artistico articulado por el critico y tedrico Germano Celant, quien, en el
manifiesto de la revista Flash Art que se llamé Notas para una guerra de
guerrillas denuncia el rigorismo del arte norteamericano y reivindica una nueva
libertad artistica. La libertad se define como una apertura a cualquier
construccion. El arte debia desprenderse del rigorismo evolucionista y hacerse
horizontal. A ese movimiento lo denominaron Arte Povera: arte tridimensional,
pobre en materiales y rico en significados. La relacion arte-vida es la gran

consigna artistica de este grupo.

Como artista povera, Anselmo esta condicionado por el uso de
materiales humildes y pobres y su interés reside en el hecho de que estan en
contacto directo con el hombre. Asi, importa la idea de que el hombre activa
dichos materiales para otorgarles un sentido. Asimismo, la infraestructura de las
obras se presenta como colosal y son los materiales los protagonistas
principales del trabajo. Plantas, tierra, troncos, vidrio, grasa o cualquier clase de
desperdicio es el fundamento de la obra, creada a partir de ellos sin una
estructura rigida en una especie de encuentro casual con los materiales
mismos, valorando su fluidez, elasticidad y conductibilidad y su capacidad
azarosa de transformarse. Interesa tanto en el resultado final como las
reacciones naturales de los materiales en el momento de realizar la obra,
dandole valor y calidad plastica a las propiedades fisicas del mismo. A
diferencia de los conceptualistas, en el arte povera no se plantea tanto la

configuracion artistica del objeto como un fin en si mismo, sino como la
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capacidad de hacer visible la transformacién de la apariencia de los materiales
triviales que se encuentran en nuestro entorno cotidiano. Se caracteriza por una
estética anti-elitista que incorporaba materiales propios de la vida cotidiana y
del mundo organico en protesta por la deshumanizante naturaleza de la
industrializacién y del consumismo capitalista. Se abandona la reconstitucion
del objeto y se responde a una recoleccidon heterogénea de sustancias y formas
del campo visual. Por otra parte, manifiesta la necesidad de un
redescubrimiento estético donde las ideas, eventos, hechos y acciones son
materializados dentro de la naturaleza. Pensar ya no es suficiente, es necesario
también que la creacion trascienda lo intelectual para entrar en una relacion

dialéctica con la realidad.

Senza titolo. Lechuga, granito, hilo de cobre, ultramar y tierra. Muestra del CGAC, 1995,

Santiago de Compostela. Coleccién privada de Turin, 1968.
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De todos los artistas de este grupo, Giovanni fue denominado por el
propio Celant como el alquimista del juego simbdlico del material, que definiria
perfectamente la actitud povera. En un principio, funda su tematica en la
oposicion entre los materiales y sus posibles transformaciones, ocupando la
energia, el peso y el infinito un lugar central dentro de ésta. La confrontacion
parte de elementos extraidos de entornos cotidianos, que se caracterizan por su
gran simplicidad y por su pobreza, como el aserrin, el algodén, sacos, placas de
vidrio, etc. Construyd extranos objetos en los que se aprecia ese deseo de
subrayar los contrastes acusados de los materiales, como en Respiro (1969),
pieza constituida por dos vigas de hierro unidas mediante una esponja.
Presentada de manera no ilusionista, en la década de los setenta sustituye la
cosa por la palabra; palabra que hace surgir de proyectores, o que modifica la

percepcidn del espectador al que incita constantemente a imaginar.

Sus trabajos muestran el interés por las fuerzas y los procesos naturales:
la gravedad, las torsiones, fuerzas magnéticas, el paso del tiempo..., que
definirdn sus primeras obras, como en Senza titolo (1968). En ella ata una
lechuga a wuna piedra, contrapone elementos cotidianos frente a lo
imperecedero del granito, lo duro frente a lo blando. La arena de playa alude al
modo mas corriente de encontrar el sustrato mineral. Esta obra muestra la
coherencia de su pensamiento: “Yo, el mundo, la cosas, la vida, somos
situaciones de energia y lo importante es precisamente no cristalizar esas
situaciones sino mantenerlas abiertas y vivas en funcién de nuestro vivir”.’>’

La piedra es un material muy utilizado por Giovanni, sobre todo el
granito. Lo elige por el color y el peso. Es parte de la tierra y de su evolucion, y
por tanto existe, pero en su empleo no atiende al valor metafisico. A partir de
los ochenta, el granito adquiere para él, una dimension pictérica, y realiza obras
en las que el color lo pone la losa de piedra, que suspendida por un cable de

acero comprime la tela hacia ella. Y lo ha continuado utilizando posteriormente,

37 ANSELMO, G. Notas di laboro. In Giovanni Anselmo. A cura di Maddalena Dish. ADV
Publishing House. Lugano, 1998.
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como en el caso de la Isla, en donde vuelve a elegir el granito con el color
negro. Esta eleccién no es fortuita, pues le da al texto un caracter lapidario y un

cierto dramatismo.

Si analizamos todos sus trabajos, podemos contar mas de veinticinco
materiales y sustancias empleadas en ellos, tanto de la naturaleza (agua,
piedra, hierro, lechuga, grasa, antracita...) como elementos industriales
(electricidad, acero, formica, plastico, cemento, neon...) Todos ellos estan
perfectamente conciliados, pues “Todo lo que existe, todo lo que la industria
produce, esta en la Naturaleza y puede encerrarse en aquello que es organico.
“(...) Yo creo que Naturaleza es también la quimica, es decir, todo aquello que
existe”"*®, Emplea los materiales de acuerdo con sus especificidades. Segun lo
que la obra demande, busca lo que mejor se adapte: “(...) Si tengo necesidad
de absorber el agua, entonces puedo utilizar el algodén, por ejemplo. Si
necesito un material que desaparezca al transcurrir el tiempo, entonces uso el

hierro, porque se consume o se oxida. La exigencia condiciona la eleccion. 7139

Anselmo y su nocién de infinito.

Anselmo busca la relacion de la obra con el lugar en donde se encuentra,
introduciendo la nocién de orientacidn, destacando cada vez mas la relatividad
de cada situacion particular. Como los arquitectos de los templos de la antigua
Grecia, orienta su obra en el espacio destinado a acogerla. La cualificacion
espacial es uno de los mayores logros de Giovanni: “(...)Es justamente este
espacio cualificado, el verdadero espacio: en efecto, el espacio homogéneo no
tiene ninguna existencia si hablamos con propiedad, ya que no es mas que una

sencilla virtualidad...Para poder ser medido...para poder ser efectivamente

38 CASTRO, X. A. La energia lirica, entrevista con Giovanni Anselmo. Revista Lapiz, n°® 113,
Madrid, Junio 1995, Pag. 27.
3 CASTRO, X. A. cit. Pag. 26.
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realizado, el espacio tiene que referirse necesariamente a un conjunto de
direcciones definidas.”*’ EI término infinito es una fijacién en su tematica, lo
finito frente a lo infinito, relacionando su caracter ilimitado frente a los limites
fisicos de la persona. Finito corresponde a cualquier cosa que se ve
completamente o que se puede medir, mientras que infinito es lo contrario. Son
las dos caras de una misma moneda: “(...) La bipolaridad fundamental que
regula el movimiento del cosmos, expresada en términos de finito e indefinido,
viene de los pitagoricos... El alcance universal de la asercion pitagorica
consiste en el hecho de que en todas partes es concreta y efectivamente
intuible una antitesis o un movimiento dialéctico de los dos principios.” "’
Podemos sefalar una de sus obras en la que trata este tema, Infinito (1971-
73), bloque de plomo con la inscripcion en su cara superior de la palabra finito,

donde alude a lo que es frente a todo lo que no es.

Infinito. Plomo con inscripcién. Coleccién privada. Paris, 1971-72.

"% GUENON, R. /Il regno della quantitta e i segni dei tempi, Milan, Adelphi, 1982. Pag. 40.
"1 ZELLINI, PAG. Breve storia dell’infinito, Milan, Adelphi, 1980. Pag. 21.
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Conseguir esta dimension sensible es la consecuencia de su experiencia
directa con la realidad. La Tierra se convierte en un gran iman que se coloca
como un polo vivo, y que origina una situacion espacio-temporal inestable, por
la cantidad de fuerzas opuestas en continuo movimiento. Este intercambio de
energia trata de buscar el equilibrio, visible o invisible que existe en cada una
de esas fuerzas. Busca una fluidez universal que solo se puede alcanzar
cuando el movimiento sea harmoénico y equilibrado.'*? El tiempo se manifiesta
sus obras aludiendo al pasado o al futuro, unido a un presente imaginario.
Interpreta un mundo en sus transformaciones, como un espacio de

interferencias, desde nuestra posicion de seres menores, finitos y perecederos.

Direzione. Piedra y aguja magnética. Coleccion Sonnabend Gallery, Nueva York. 1967-77.

"2CORA, Bruno. Giovanni Anselmo: Lugares da reversivilidade universal. Catalogo Givovanni
Anselmo. CGAC. Xunta de Galicia. Santiago de Compostela, 199$5. Pag. 33-34.
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Direzione (1967-77), consiste en una piedra rectangular orientada hacia
el norte, como indica una aguja magnética. En ella trabaja con la gravedad, el
magnetismo y la orientacion espacial. Para Giovanni, cada obra es una historia
independiente llena con todo su pensamiento, su vida, construida a base de
muchos particulares. El proyecto completo cobra sentido en funcidon de cada

una de sus partes, de los fragmentos finitos y singulares.™?

Cielo acortado en la Xunqueira de Pontevedra

Medidas: 120 x 22 x 22 cm. Granito negro de Campolameiro.

Vista de la pieza al finalizar las obras. Pontevedra, 1999.

“* CORA, Bruno. Cit. Pag. 34-35.
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La Xunqueira del Lérez se convierte en el templo del Elogio del granito, y
Giovanni participa de esta fiesta siendo el unico que elige esta variedad, con un
acabado pulido en todas sus caras. Soélo el granito reune las condiciones que
necesita el artista para el reto que le tiene asignado: la misién de acercarnos el
cielo, aunque solo sea en un metro y diez centimetros. Anselmo situa su obra
en la entrada de la Isla de Esculturas, y utiliza el color negro del granito de
Campolameiro. En ella retoma uno de los clasicos de su tematica, la idea del
infinito, interfiriendo la naturaleza para crear un nuevo paisaje mas conceptual.
Este sera un infinito humanizado, llevado a la medida del hombre, al menos en

una de sus cotas.

Vista de la inscripcién de la obra. Pontevedra, 1999.
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Toma la distancia del Cielo a la Tierra y lo limita por una de sus partes
quitandole un metro y veinte centimetros, que es lo que mide la columna de
granito que levanta desde el suelo. En su cara superior se puede leer la
inscripcion CIELO ACORTADO. El texto aparece a menudo en sus obras y se
convierte en parte fundamental, pues tiene que ver con un concepto, con una
idea, dando una clave para llegar a la comprension de la pieza, como ocurre
generalmente en sus trabajos. En este caso, ademas de servir de clave para el

espectador, se convierte en el titulo de la obra.

Anteriormente a la propuesta de Pontevedra, realiza en 1969-70, Cielo
accorciato, en el que se lee la misma inscripcién sobre un bloque de hierro.
Ideas semejantes en distintas fechas y con distintos materiales se sucederan
(diapositivas, fotografias, obra realizada en papel, con plomo,...etc.). En todas
ellas trata de medir lo inconmensurable, de hacer visible lo invisible, de
acercarnos el infinito hacia lo finito. De esta manera, remite a la poética
metaférica de acercar al hombre algo inalcanzable, a la relacion del hombre
finito con el espacio temporal inabarcable. En definitiva, Cielo acortado
convierte la distancia entre el cielo y la tierra en un concepto fisico, en un simple

gesto poético y simbdlico.

Al igual que en sus exposiciones, en esta obra utiliza la idea de paisaje
interactivo, en el que el visitante debe asociar la configuracion de los materiales
y objetos con el arte, y el arte identificarlo con la realidad, aunque ello provoque
desazén. La propuesta de Anselmo coincide con la de Ruckriém tanto en su
forma prismatica como en su disposicién vertical, aunque la de éste utiliza una
escala mucho mayor. Debido a su proximidad ambas participan en un juego de
contrastes en el que, sin quererlo, incluyen las estructuras del puente que da
acceso a la Isla, ademas de una edificacion que tiene la misma forma en la
orilla de enfrente. Con ello se amplia el espacio intervenido creando un nuevo
paisaje, no solo en la Xunqueira, sino también en sus alrededores. Le gusta
presentar trayectos, paseos que recorren las composiciones, conectando obras

ya realizadas con otras nuevas, creando pequeinas antoldgicas.
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VERKURZTER
HIMMEL

Verklirzter Himmel. Acero. Munster, 1987.

Cielo accorciato. Hierro. Coleccién Galerie Micheline, Szwajcer, Antwerpe. 1969-70.
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Estos itinerarios son una estrategia para guiar al espectador por las
direcciones que a él le interesan: la orientacién, la energia magnética, la
esencia de las cosas y no su apariencia. Consigue una maxima cohesién entre
idea, forma, materia y percepcion, sin rechazar el sentido metaférico. Estos
trayectos suponen un tiempo real de percepcidén, matizado por la experiencia
del observador en su transcurso. Pero ademas de este tiempo, Giovanni utiliza
otro mas imperceptible pero poético: el tiempo milenario, el tiempo del paisaje
global, plasmado por la trasformacién material, por el deseo de la naturaleza. El
le confiere una delicadeza poética a un tiempo que no deja de ser tragico.
Subraya ese tiempo sobrehumano y la energia subyacente en todo lo que crea

la naturaleza.'**

Con su obra, G. Anselmo firma un arte que es amor, politica, ética, vida,
participar de un paisaje global, impulsados por su entusiasmo y su necesidad

de existir sintiéndose vivo.

%4 Catalogo Isla de Esculturas. Pontevedra, 1997. Pag. 91-95.
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FERNANDO CASAS. Lamed Vad: Los treinta y seis justos.

“(...) Buscando deconstruir las fronteras que nuestra civilizacién ha erigido entre la naturaleza
del arte y el arte de la naturaleza, el mundo de la cultura y el mundo natural, buscando
resensibilizar al hombre civilizado a que abandone su concepcion de la naturaleza como fondo
inerte sobre el cual puede ejercer un dominio ilimitado, invitandole a percibir las incontables
formas impresas en el mundo (...) s

'%® GREY, Roberto. Fernando Casas. Arqueologia del no lugar. Circulo de Bellas Artes. Madrid,
2004. Pag. 157.
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Biografia y evolucion de su obra.

Su nifiez vivida en Brasil provocara el despertar de una apasionada
relacion con la naturaleza salvaje, tropical, que se enriquece todavia mas
cuando experimenta la fuerza del paisaje tradicional gallego, en sus vueltas a
Galicia. Doctor en Bellas Artes, escultor y profesor de la Universidad de Vigo.
Nace en Vigo en 1946, y ha pasado gran parte de su vida en Brasil. Siendo nifio
emigra con sus padres a Brasil regresando en 1954 a su tierra natal. En 1964
comienza las primeras investigaciones pictoricas, utilizando la tinta y el dleo
pero también nuevos soportes. En 1969 cursa estudios en la Escuela Superior
de Disefio Industrial de Rio de Janeiro. Es entonces cuando comienza a utilizar
la madera industrializada o encontrada de la naturaleza en su obra. En 1970 se
instala una temporada en Angra dos Reis, donde inicia los Projetos Idiotas y la
serie de los Tapumes. Regresa a Espafa en 1975 y cae en la cuenta de que su
trabajo anterior tiene profundos referentes gallegos conectando con la
naturaleza del litoral y la arquitectura popular. Continta realizando exposiciones
entre Brasil y Espafia. En 1988 realiza la exposicion Amazonas, Serie Negra, a
partir de su preocupacién por la devastacién del planeta, dividida en dos partes
que se exhibieron en Rio de Janeiro y Sdo Paulo. Por ella recibe el premio
Instituto Brasil-Estados Unidos por la mejor exposicion. Al afio siguiente regresa
definitivamente a Espafia e instala su taller en Gondomar. Su obra sigue

reflejando una etapa de transicion tanto conceptual como material.

En 1991 monta a instalacion Dimensao Possivel en la que se hace
referencia a la devastacion del planeta. Su trabajo esta profundamente ligado a
la naturaleza. Desde este afo es profesor de escultura en la Facultad de Bellas

Artes de la Universidad de Vigo.
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Dimensao possivel. Instalacién. Museo de Arte Moderno de Sao Paulo. Brasil, 1991.

El pasar su vida entre Brasil y Galicia, ha marcado su trayectoria artistica
llevandole a trabajar y formarse en ambos lugares. Tuvo la influencia artesanal
de su abuelo gallego, carpintero de quien aprendera a trabajar la madera, y su
formacion en la Escola Superior de Desenho Industrial en Rio. Los paisajes
naturales de Brasil y Galicia han influido en sus obras utilizando la diversidad de

materiales que le ofrece la naturaleza, desde los troncos del Amazonas hasta

8 Dimensao Possivel. “Proyecto desarrollado en Espafia para un montaje de 1400m2 en el
Museo de Arte Moderno de Sao Paulo, en Brasil, en agosto de 1991. Utilizando materiales
pobres -arena, troncos caidos y pigmento azul- Dimensao possivel es la continuacion de la
preocupacion por la destruccion de la Tierra, con la perpecctiva del intento de preservacion de
una parte de la humanidad, pero en otra dimensiéon o planeta...”. Fernando Casas. Ocos.
Catalogo. Casa da Parra. Xunta de Galicia. Santiago de Compostela, 1992.
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los materiales del litoral gallego. Con ellos ha llevado a cabo la investigacion de
los diversos procesos de descomposicion y transformacion de la naturaleza por
los elementos naturales como el viento, los insectos como las termitas y por

procesos y materiales industriales como el poliéster.

La génesis de su trabajo y de sus ideas arranca de los Projetos Idiotas.
Estos eran experiencias efimeras que evidencian las mutaciones del ciclo vital y
recogen una realidad cambiante: el brillo de una gota de agua, la huella de una
ola sobre la arena, momentos que después de ser captados se vuelven pasado.
Asi, se encuentra en la dimension del tiempo fugaz, viviendo un minimo
instante en el que consigue el equilibrio de suspenderlo por una fraccién de
segundoW. A partir de estas experiencias, comienza la evolucion de su obra
con pequefas intervenciones en la naturaleza. Después viene su época de
huellas y circulos de pigmento anfil utilizados como denuncia que se

transformarian en su Projeto Errante.

148

Longa Noite de Pedra/Terra. Granito gris de Nova Friburgo y piedras erosionadas. 1981-82.

'*" Anotaciones sobre la obra. Fernando Casas. Arqueologia del no-lugar. Circulo de BBAA.
Madrid, 2004.

%8 Casas realiza otros ejemplos de obra en granito. La vuelta a Espafia después de mas de 20
afos de ausencia supone un reencuentro con sus raices gallegas e ibéricas y por tanto con su
material mas representativo y tradicional.
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Mas tarde se apropia y expone materiales recogidos, los cuales perdian
su lectura inicial al sacarlos de su habitat original. Su obsesion sera utilizarlos,
pues contienen el lenguaje del tiempo. El observador se convierte en figura
fundamental, participando del espacio-tiempo, de la energia y la nueva realidad.
Después viene la década de las termitas (Ciclo do Cupim), en la que recupera
el pasado y la memoria como soporte del presente. Emplea restos de
materiales desgastados por la intemperie, los insectos o incluso el hombre.
Presenta el paralelismo entre destruccién y creacién y plantea metaféricamente
el trabajo de la termita. A este ciclo le sigue el llamado Reciclo, con el desgaste

otra vez como protagonista.

1492/Oriente 11. Técnica mixta sobre poliéster. Casa da Parra, Santiago de Compostela,
1991.'%

9 1492 “Es Ia primera serie de trabajos al volver a Esparfia en 1989. Es la constatacion de la
vida del hombre del viejo mundo, en el lugar donde fueron generadas las personas que
colonizaron América, que es el paraiso en toda su potencionalidad. 1492 representa este primer
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En la época de Longa noite de pedra (hace referencia al poema de Celso
Emilio Ferreiro) se interesa por los procesos psicoanaliticos, utilizando bloques
de madera o piedra. Son cuatro obras que simbolizan los cuatro elementos:
tierra, aire, agua y fuego. Seran la culminacion de la union entre sus raices
gallegas y lo exterior, lo brasilefio. La importancia de la mirada del descubridor

centra el proyecto Diario de Viagem.

Expone en Espafia obras realizadas en Brasil: después de estar en el
paraiso, desea volver a casa y se da cuente de que la vida y la obra estan
totalmente asociadas. Completa con el Proyecto Retorno, reproduciendo la
erosion del tiempo y de las civilizaciones industriales que avanzan en la tierra,
de una manera simbdlica. Para ellos utiliza todo tipo de materiales, técnicas,
collages, etc. A partir de 1982 trabaja con papeles que fabrica artesanalmente:
Terra Camuflada, mapas imaginarios con los que nos habla de la devastacion.
Después de su vuelta definitiva a Galicia tenemos la etapa de restos
arqueoloégicos, que contienen la historia de la casa familiar de donde obtuvo los
materiales que recicld con poliéster para sus trabajos, en los que la unica
manipulacién es la de la transferencia. Son trozos de realidad, de naturaleza,
sin una finalidad estética. En el '92 realiza Fragmentos de América, con motivo
del “Descubrimiento”, en los que utiliza poliéster y técnicas mixtas para

hablarnos de las tierras latinoamericanas.

Después de haber realizado los restos arqueologicos, su vision del
cosmos se hace mas amplia y sera un tema que le obsesionara, como
demuestra en obras de finales de la década de los "90, por ejemplo en la serie
Via Lactea. También tratd de capturar el movimiento de los liquidos a través de
la pintura y la escultura en la serie Agua. Es una constante de sus
intervenciones en la naturaleza la utilizacion de restos de arboles, arboles vivos

0 su representacién, mezclandolos entre si. En Amazonia/Raizes (Rio de

gran paso rumbo a lo desconocido. Atravesar el Atlantico no sélo es atravesar un gran océano
entre diminutas embarcaciones, es también atravesar el inconsciente mas profundo.” Fernando
Casas. Ocos. Catalogo. Casa da Parra. Xunta de Galicia. Santiago de Compostela, 1992.
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Janeiro) y en Cobra Grande (Jerusalén) reproduce con resina de poliéster

restos de arboles gigantescos que ubica en entornos naturales.

Fragmentos de América n° 326, 888, 371, 427, 537, 508, 717, 849, 719 y 787. Técnica mixta

sobre poliéster. Casa da Parra, Santiago de Compostela, 1 992.7%

150 Fragmentos de América. “Trozos de poliéster de tamario y formas variables, y numerados de
1 a 1492, que componen un proyecto mutante, que cambia en funcion de su soporte: una parte
esta reservada para montajes y exposiciones en galerias. Este proyecto comenzé el dia 12 de
octubre del mismo afio. Tiene por finalidad llegar a todos los rincones del planeta. Es la
metafora de la realidad de América Latina: sua tierras y sus riquezas ya no le pertenecen, estan
arrancadas y esparcidas por el mundo.” Fernando Casas. Ocos. Catadlogo. Casa da Parra.
Xunta de Galicia. Santiago de Compostela, 1992.
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Su intervencion en la Isla de Esculturas forma parte de esos trabajos en
los que utiliza arboles vivos, al igual que su propuesta posterior de Monegros:
Arboles como arqueologia, en Proyecto Huesca, en mayo de 2003. Fernando
Casas inaugura una intervencion artistica en las estribaciones del desierto de
Los Monegros, en Huesca, y forma parte de la Coleccion-Itinerario Arte y
Naturaleza del CDAN. La escultura consta de dos olivos plantados en el centro
de un conjunto de ocho troncos de granito negro en un area de 300 metros
cuadrados y de cinco metros de altura. Ubicadas en lo alto de un acantilado de

piedra arenisca rojiza.

Arboles como arqueologia, Los Monegros. Huesca, 2003.

Monegros proviene de Montes Negros. Esta es la impresion que ofrecia
en el pasado el paisaje formado por bosques de grandes sabinares que

impregnaban la zona de verde oscuro. Actualmente se encuentra transformado
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por la reorganizacion que el hombre ha hecho de su entorno con sus cultivos.
Sin embargo, esto no disminuye la espectacularidad del paisaje, en el que las
colinas desgastadas por el viento ofrecen un aspecto prehistérico y lunar.
Casas integra en su pieza el recuerdo del antiguo bosque negro con la
presencia de arboles vivos. "[...] La eleccion del emplazamiento no podia ser
otra que el desierto de Monegros, donde la naturaleza ha perdido la memoria de
su bosque. La escultura consta de dos arboles naturales plantados en medio de
un conjunto de ocho troncos de granito, repitiendo con la misma variedad
elegida para la obra de Pontevedra. Ubicadas en el alto de una de estas
montanas cortadas por el viento y cuyos laterales son totalmente erosionados,
esta escultura puede ser vista desde la distancia integrada al entorno

monumental: arqueologia de una vida.”'*'

Vista del emplazamiento de la obra Arboles como arqueologia. Huesca, 2003.

'*! Fernando Casas. Fernando Casas. Arqueologia del no lugar. Madrid. Circulo de Bellas Artes,
2004, p 126.
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Ultimamente, Fernando Casas ha participado en la exposicion colectiva
Deambulatorios de una jornada, en el principio y el proyecto Tindaya, donde se
muestran obras de Robert Smithson, Hamish Fulton, Christo & Jeanne-Claude,
Nancy Holt, etc. Se trata de una exposicion producida por el Centro de Arte

Juan Ismael en Puerto Rosario, Fuerteventura (hasta el 14 de abril de 2007).

La enseinanza del Amazonas: la naturaleza como conciencia critica.

Su pensamiento y su proyecto iniciado ya a finales de los sesenta, en
Brasil, centra su interés en desvelar la conciencia oculta de los procesos que
emergen de su naturaleza, sometida a intereses no menos ocultos, a fin de
restituirle su dignidad frente a los instintos agresivos y depredadores del ser
humano. En algun momento Casas afirmé que sus obras eran huellas de
inquietud que una leve brisa podria borrar para incorporarse a la naturaleza;
huellas de un testimonio que se erigen como sintomas de libertad por encima
de cualquier geografia, porque la depredacién se ha revestido, a lo largo de los
afnos, de multiples formas, desde la gigantesca selva amazonica a los espacios
exquisitos que habitamos en el primer mundo. Habitarlo y experimentarlo desde
un sentimiento estético que concibe el lugar como sujeto y a la vez como
metafora de una naturaleza que prima sus posibilidades éticas y hierofanicas al
énfasis monumental, ha sido una vivencia enriquecedora para el artista tanto
como una travesia que le ha permitido desvelar que, en todos los lugares del
planeta, los problemas que condicionan aquélla enmascaran la misma ausencia
de territorios de libertad; imagenes opresivas donde son igualmente necesarias
esas huellas de inquietud que llegan a convulsionar el locus o, si se quiere, a

cosmizar su mundo.’??

%2 CASTRO, X. A. El Arbol como hierofania. Del caos al cosmos. A propdsito de Lamed Vav,

los 36 Justos.
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La poética del artista nos lleva a sentir que hombre, mundo, cosmos y
naturaleza no son términos alejados. Desarrollando en el paisaje una obra de
caracter marcadamente conceptual, busca evidenciar los aspectos ocultos y no
asumidos por la mirada civilizada. Por otro lado trabaja con los mismos
procesos del azar que usa la naturaleza, para asi subvertir los conceptos que
entienden que el hombre puede ejercer un ilimitado dominio sobre ella. “Las
obras de Fernando Casas no son alegatos de denuncia ni llamadas de
atencion, ellas responden a otra légica de la que emerge la imagen de la duda.
Son figuras que ofrecen una muestra de lo que el hombre hace a través de la
accion particular de uno de esos hombres. Las obras de Fernando Casas son,

por tanto, testigos embleméticos de la accién humana.’?

A casa do Curupira 8. Madera de pino. Coleccion permanente do CGAC, 1992-93.

'%® MADERUELO, Javier. Fernando Casas. Diputacion de Huesca, 1997. Pag 9.
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Sin embargo, su vision del hombre es muy negativa, pues piensa que
maltrata continuamente a la naturaleza: “Mi preocupacion no es tanto la
naturaleza como la destruccion o la erosion a la que se siente sometida; por eso
me intereso por las cosas que se acaban y por la destruccion del planeta. Por lo
tanto no trabajo con la naturaleza, sino con la no naturaleza.”'®* Siente una
preocupacion ecoldgica, trabaja con la “destruccion” y critica el proceso de
contaminacion. Pero su concepto de naturaleza no es la de los romanticos, sino
la relacionada con el hombre, y la historia contada por el azar. Reclama la obra
que el hombre ha dejado de percibir, obras de gran intensidad que nacen de la
naturaleza, casi imperceptibles. Su trabajo aprovecha la energia de esa
contaminacion, haciendo un trabajo irracional en su entorno. Dirige nuestra
atencién a los procesos de degradacidén y regeneracion. Descubre objetos
despreciados por la civilizacidn, maderas deteriorados o comidas por las
termitas, procedentes de un mundo paralelo al nuestro, y trata de darle forma a
esa vision obtenida de la percepcion directa, y lo trasmite huyendo de la
construccion intelectual y del concepto de belleza. Es como si trabajase con
escombros convirtiéndolos en fosiles. De esta manera, no nos propone objetos
hermosos, sino que nos hace considerar hermosos los objetos. Segun palabras
del propio artista: "no sé decir en qué momento la mirada con la que aprehendia
los objetos despreciados por la civilizacion subié a la superficie de mi
conciencia, y en qué momento descubre que en una madera deteriorada vivia
un mundo laberintico y paralelo al nuestro”. No utiliza objetos naturales para
representar a otros ni a la misma naturaleza, sino para presentarnosla; la utiliza
para inventarla. Empleando todos los elementos que hay en ella construye otra
culta, creible, que podria existir perfectamente, y las dos tienen sus propias
leyes y su propia belleza, ritmos y armonias; pero la de Casas posee una gran

intuicion.

Sus obras reflejan el mundo interior de un artista errante, comprometido

con el momento que le tocé vivir. ElI tiempo, la memoria, el cosmos, la creacion,

% CASTRO, X. A. La energia escondida de los objetos, Arco ‘92. Madrid.

244



la destruccion, el azar... son conceptos presentes en sus piezas. Se trata de un
vanguardista razonante, inquieto y reflexivo, inconformista, que niega lo

tradicional y manido. Es considerablemente abstracto, casi siempre informalista.

La escultura como manifiesto de la vida.

Los paseos que descubrian la esencia del Cupim o la fosilizaciéon que
reducia los troncos a la imagen de la carcoma, enterrados o replantados,
arboles calcinados que se presentian como huellas ineludibles de una
arqueologia que eran gesto de civilizaciones mudadas, iban mas alla del hecho
fisico para devenir el resultado simbdlico de lo que Novalis consideraba deber
del artista: alumbrar lo que la naturaleza ocultaba en su seno, echando mano de
otra relacion no menos simbdlica, explicita en el didlogo entre la fuerza plastica
y la vida. De ahi nace la extension transformadora del caos en cosmos, un
landscape que percibimos como leve imagen unificadora de su retrato formal en
la vista o en el viento, en las sombras y en la verticalidad de los viejos menhires
que escondian espiritus prestos a ser resucitados y la escenografia ritual de un
fuerte sentimiento ecoldgico que se revela contra la opresién, a la busqueda de
ese territorio libre que tantas veces menciona Casas, estadio fisico y mental
que refleja el equilibrio entre el hombre y la naturaleza. Al fin, es el propio artista
el que sostiene que la escultura existe como metafora de la propia naturaleza, y

como elemento magico del hombre en busca del infinito."*®

Fernando Casas ha refundado los espacios desde la lejania amazdnica
de hace casi cuatro décadas, en litorales y montafnas, en bosques espesos 0 en
desiertos y en playas o en parques impolutos. Para él, el tiempo dimensiona la

cosmizacién del acto y sus gestos atrapan la transformacién del mismo como

%® CASTRO, X. A. El Arbol como hierofania. Del caos al cosmos. A propdsito de Lamed Vav,

los 36 Justos.
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origen primigenio del mundo, donde se esconden las fuerzas que Schelling
descubria en la naturaleza -de nuevo la fuerza creadora originaria de la vida-,
captada en un instante.”® He ahi la grandeza del hecho artistico: el arte, en
cuanto representa la esencia de aquel instante, lo rescata del tiempo, hace que

aparezca en su puro ser, en la eternidad de su vivir."’

Oco 27. Técnica mixta sobre poliéster mas acero. Casa da Parra, Santiago de Compostela,
1992.7%

"% SCHELLING. E, La relacion del arte con la naturaleza. Edic, Sarpe. Madrid, 1985. Pag. 72.
" CASTRO, X. A. El Arbol como hierofania. Idem.

%8 Ocos “Desde siempre he trabajado con el volumen interno de la materia, generado por la
transformacion de la erosion natural o provocada. Ocos es tal vez la sintesis de mi trabajo hasta
ahora: Projetos Idiotas, Ciclo do Cupim, Reciclo, Laberinto, Erosao, Longa Noite de Pedra,
Diario de Viagem, Terra Camuflada, Amazonas Serie Negra, 1492, Dimensao Possivel,
Fragmentos de América. Ocos es lo desconocido, el hombre en su estado apocaliptico. El
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Crea espacios tridimensionales que transmiten informaciones paralizadas
para explorar a través de recorridos, originando una secuencia de imagenes y
sucesos vinculados temporalmente, que requieren esfuerzo y sensibilidad.
Quiere que el espectador sea testigo de las cosas que se transforman,
mediante su observacién de la naturaleza con el paso del tiempo. Todas sus
obras estan enmarcadas en un territorio temporal, utilizando la reconstruccion y
la intervencion como método de trabajo. Su mayor interés esta en tratar de
jugar o parar por un instante el tiempo; en definitiva, vencerle, entenderlo. Su
percepcidon es lo que procesa la informacién y obtiene las claves a partir de la
observaciéon. Para Casas, el hombre se mueve en el tiempo, en el desgaste
continuo de la vida frente a la muerte. Pero ademas esta la memoria, que puede

materializarse o no, la cual se equilibra con el tiempo.

Sus paisajes estan impregnados de un estado salvaje, remitiéndonos a
los referentes del land art, donde la obra es el reflejo de la naturaleza, de la
verdadera obra de arte, que es aquella ejecutada en el site. Para él, el
testimonio de la naturaleza es completado por la memoria del lugar, del habitat
construido a costa de los recursos de aquella’®.Concibe su trabajo, no como
una simple reflexion sobre el medio natural, sino interviniendo activamente.
Contemporaneo a Long, Walter de Maria y R. Smithson, su obra es muchas
veces efimera y totalmente vinculada a mostrar la evidencia del desgaste y del
paso del tiempo por la naturaleza, elaborando uno de los mas interesantes y
personales proyectos en la relacion Arte y Naturaleza, donde esta considerado
por la critica especializada como un precursor. Sus esculturas suelen ser
monumentales; mediante ellas trata de eliminar las fronteras entre la naturaleza,
el mundo de la cultura y su percepcién, buscando sensibilidad y el respeto de
las personas hacia el paisaje. No pueden ser vistas como una ilustracion de lo
natural, sino como una expresion de la naturaleza misma. “Me ilusionaba crear

ambientes que actuaran como un cosmos, algo fuera de este planeta, un

Cosmos, el negro y el blanco absolutos. Pedazos de infinito y recuerdos de la Tierra.” Fernando
Casas. Ocos. Catalogo. Casa da Parra. Xunta de Galicia. Santiago de Compostela, 1992.
'*® Fernando Casas. Exposiciones. Vivianne Loria, Revista Lapiz, n° 201. pag. 89.
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renacer de la propia vida como una semilla que gravita por el espacio”. Es la
primacia de lo ético sobre lo estético; lo organico se convierte en simbolo de

supervivencia'®.

Lamed Vav: Los 36 justos.

Medidas: 36 bloques de diferentes alturas. Granito negro de Campolameiro. Ocupan una superficie de 4.000 m2.

La intervencion de Casas esta perfectamente integrada con el medio. Pontevedra, 1999.

La obra de Fernando Casas tiene el titulo de Los 36 justos; 36 bloques
cilindricos, irregulares y estriados de diferentes alturas, hechos de granito negro

de Campolameiro sobre una superficie de 4.000 m2. Esta basada en una

%0 D, B. Fernando Casas. Revista Arte y Parte. N° 26. Pag. 118.

248



historia de tradicién hebrea (fabula del Lamed Vav'®’

) que habla de 36 personas
de distinta raza, origen y condicion social, encargados de mantener el orden y el
equilibrio en el mundo, aconsejando a los hombres con su sabiduria y cultura.
Elige esta leyenda para referirse al equilibrio en peligro que tanto le preocupa,
la oscilacion entre vida y muerte, destruccidn y regeneracion, bases de la
filosofia y poética de su trabajo. Esta intervencion esta formada por 36 arboles
talados de piedra negra, como si hubieran sufrido un dafio provocado por el
hombre. Son de distintas alturas para dar la sensacion de un bosque talado
entre otro intacto. Se entremezclan con los eucaliptos que forman parte del
paisaje de la Isla, creando un dialogo entre la real y lo artistico, la naturaleza y

el paisaje.

El artista colocando uno de los 36 justos en la Xunqueira del Lérez. Pontevedra, 1999.

'®! Puede verse en Z'ev Ben Simén Halevi: Kabbalab. Tradition of the hidden knowledge.
Thames and Hudson. Londres, 1979. Pag. 29-30.
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La metafora que emplea alude el caracter arrasador del eucalipto,
plantado por el hombre para un beneficio econémico. Este no permite que nada
crezca a su alrededor, y sin embargo, no pueden derribar a los 36 justos que
aparecen para denunciar la destruccion de nuestro entorno con su uso
interesado. Se elevan como los sabios de la leyenda, para defender el equilibrio
en el planeta. Con esta obra transforma una parte del paisaje de manera
plastica, integrandolo en la naturaleza. Los arboles calcinados se cargan de un
simbolismo que no rememora los menhires de antafio que escondian espiritus
dentro de una escenografia ritual. Surge un sentimiento ecoldgico que busca el
territorio libre donde exista el equilibrio entre el hombre y la naturaleza. La
eleccion del granito negro es la mas adecuada para las piezas, puesto el color
refuerza la idea de tronco calcinado. Ademas, el acabado torneado confiere una
textura especial creando una riqueza de tonos, efectos de claro-oscuro
cambiantes, dependiendo de la luz, del momento del dia y de la posicion desde

la que se observen.

Vista de los 36 Justos. Pontevedra, 1999.
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Los 36 justos sintetiza el pensamiento de Casas, con el que trata de
recuperar la dignidad de la naturaleza frente a las agresiones del ser humano.
El lugar se convierte en metafora de una naturaleza después de habitarlo y
experimentarlo con un sentimiento estético, dejando huellas que antes de
borrarse se incorporarian al medio natural. Parece como si un poema

construido por el hombre se extendiera sobre él.

Ademas de provocar la reflexion ética, cada uno de los troncos de granito
expande la mirada de una manera ritmica sobre el territorio, reforzando la
unidad de composicion dentro de su entorno. El escultor siente y transmite esa
necesidad de existir en un espacio libre, socio-cultural, politico, estético, laico y
sagrado, que incita al hombre a respetar el cosmos. El artista, el hombre y la
obra conviven en la busqueda de ese equilibrio fragil en la realidad de un
paisaje transformado por el arte. Desde sus exigencias formales, la obra
reconduce nuestra mirada a una naturaleza construida como espacio de un
amplio debate -siempre socio-cultural o politico, estético, laico y sagrado-,
santuario de libertad donde las hierofanias que inquietaban al hombre antiguo y
lo incitaban a respetar el cosmos, invocan en su minima gestualidad, camuflada
entre las sombras gigantescas de los eucaliptos, la ruptura de las fuerzas
neutras y homogéneas. En Lamed Vav, Casas no solo lo siente y lo transmite,
sino que logra plasmar aquel instinto estético y milagroso que pretendiera
Schelling: atrapar el tiempo en un instante, congelado como naturaleza sublime
entre las aguas tranquilas que discurren por el rio y la inquietud amenazadora

de unos arboles que pretenden alcanzar el cielo.'®?

182 CASTRO, X. A. El Arbol como hierofania. Del caos al cosmos. A propdsito de Lamed Vav,

los 36 Justos.
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Bocetos de los 36 justos, realizados por el artista. Pontevedra, 1999.
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Croquis de los Justos. Pontevedra, 1999.
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JOSE PEDRO CROF. Sin Titulo (Casa entre los arboles).

“La arquitectura, en cierto modo, se la puede considerar como el mundo antes del mundo: el
sitio donde habitamos antes de salir al mundo, una primera casa antes de la casa mas grande.
Lo que ocurre es que la arquitectura da contexto a las esculturas: como se crean diferentes
situaciones en rincones, en pasillos, como se puede jugar con las tensiones espaciales que ya
existen y ponerlas mas en evidencia.”'®

'3 PINTO, Bernardo. Entrevista a J. P. Croft.
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Biografia y evolucion de su obra.

José Pedro Croft'® nacié en la ciudad de Porto en el afio 1957. Fue
estudiante en la Escuela Superior de Bellas Artes de Lisboa, donde tomé
contacto con la creaciéon artistica de corrientes como el minimalismo o el
arte conceptual en el contexto del grupo Alternativa Zero. A finales de los afios
70 trabajo en el taller de Joao Cutileiro. Comenz6 a exponer en Lisboa, en el
ano 1983, con una muestra individual. A partir de esa fecha, su bagaje
expositivo traspasé el territorio peninsular: Sao Paulo, Tokyo y Berlin, son
algunas de las ciudades que han acogido sus exposiciones. Ademas ha estado
presente en las ediciones de ARCO, a partir del la edicién del 99. Su obra
marco evidentemente los destinos de la nueva escultura portuguesa en la
década de los ochenta, al lado de artistas como Manuel Rosa, Rui Sanches o
Pedro Cabrita Reis. Participa en las bienales internacionales de Venecia (1995)
y Séao Paulo (1987). Tiene obra en importantes colecciones portuguesas y
espafolas como las de, entre otros, la Fundacion de Serralves (Oporto) y el
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia (Madrid). Actualmente vive y
trabaja en Lisboa. Ha recibido el Prémio Nacional de arte Publica Tabaqueira,

Queluz y el Prémio EDP- Desenho.

En sus primeras obras, recurre a las formas tardo-géticas y egipcias, de
las que toma un compendio de referencias figurativas (animales, momias, etc.)
y elementos decorativos arquitectonicos. De este modo, arcos, guirnaldas y
columnas se aglutinan, sin que medie entre ellos argamasa alguna, en piezas

que acumulan la descomposicion de los estilos.

Su siguiente fase creadora se caracteriza por la acumulacion
de materiales de desecho industrial, esculturas de grandes dimensiones, con un
caracter marcadamente funerario, ordenadas por estratos, sin utilizar mortero

de union. Expone con pudor los efectos ruinosos de la tradicion y pone en

' BLANCH, T. Catélogos individuales: Parcelas de humildade e siléncio, en José Pedro Croft,
Fundagao Calouste Gulbenkian, Centro de Arte Moderna José de Azeredo Perdigao, Lisboa.
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evidencia el precario equilibrio de la ingenieria artistica clasica. A finales de los
afos ochenta incluye el yeso como material y acostumbra a pintar las piezas de
bronce de blanco. Con esta estrategia de ocultacion, libera las obras de las
propiedades de su naturaleza material, favoreciendo sus posibles cualidades
constructivas en nuevas disposiciones espaciales. En este contexto el dialogo
con el espacio y el equilibrio/inestabilidad son asumidos como aspectos

relevantes de su trabajo

Sin titulo. Hierro galvanizado y espejo. Coleccién Caixa Galicia, 1999.

Desde principios de los 80, Croft ha desarrollado un conjunto de obras
simultdneamente intelectuales y sensuales, llenas de angulos y repeticiones. Su

produccion recuerda al constructivismo y a su evolucion cronoldgica
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minimalista, aun sin presuponer una adhesion o rechazo a estos lenguajes.
Amplia el concepto general de arte, introduciendo la nocion de una escultura
totalizante, donde todo importa. Los dibujos que realiza sefialan un camino
paralelo a las esculturas. Anuncian recorridos de ocupacion del espacio y

revelan lo que se oculta en la bidimensionalidad.

Entre los anos 1984 y 1988, sus obras son referencias explicitas de
arquetipos de monumentos, fundamentalmente los funebres, por lo que la
utilizacion de la piedra es muy frecuente. Es a partir de 1993 cuando toma como
referencia los objetos cotidianos y comienza a incluirlos en sus obras. Sustituye
los motivos arquitecténicos por los elementos de mobiliario, que son activados a
través de interferencias, modificaciones y potenciaciones. En ellas provoca
juegos de fuerzas (laterales, abajo-arriba o dentro-fuera). Utiliza masas de yeso
que ejercen presiones desde los espacios vacios de objetos de uso cotidiano,
como sillas, mesas, bancos, etc. Las formas del yeso son geométricas y
empujan desde el interior hacia el exterior, desde abajo hacia arriba, como si
fuera a desparramarse. Tanto las formas geométricas de yeso como los
objetos, pueden sufrir modificaciones o amputaciones en sus formas o texturas.
Esta transformacion manifiesta la irrelevancia de la forma frente al efecto que

ésta produce.

Hacia el afo 1996 sustituye el yeso por espejos, haciendo referencia a
las proporciones del cuerpo, a sus gestos y movimientos y a su relacion con el
espacio arquitectonico. Las piezas provocan ambiguedad entre el espacio
interior y exterior. El trabajo de Croft es un proceso de reflexiones sobre un
espacio en el que materializa todo tipo de acontecimientos, poniendo a prueba
su tensa elasticidad y ambigua definicibn. Provocando todo tipo de

contrasentidos, logra condensarlo y redefinirlo alrededor de sus obras'®°.

'°® CLEMENTE, Jose Luis. De las perversiones espaciales de José pedro Croft. Revista Arte y

Parte, n° 26. Pag. 72-79.
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Sin titulo, 2002. CGAC., Santiago de Compostela.

En el ano 2003 realiza una muestra en Santiago de Compostela, donde
la arquitectura vuelve a tener un papel protagonista, contando con el espacio
que rodea, al igual que ocurre en la casa. En ella utiliza materiales industriales
como el hierro, el acero, el bronce, el cristal o el espejo, poco habituales en los
i