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Reflexiones sobre el paisaje

NELLY PERAZZO - ALEJANDRO SCHIANCHI

En una clase de la Universidad de Roma en los afios sesenta,
Leonello Venturi dijo: “Bueno, la naturaleza ha quedado re-
legada a un lugar donde se hacen los pic-nics el dia del estu-
diante”.

Pareciera que la naturaleza quedé afuera; sin embargo, nos
queda la posibilidad de contemplarla para sentirnos vincula-
dos con lo natural y lo abierto. Esto se produce a través del
paisaje como proceso estético.

“Something significant has happened when land can be
perceived as ‘landscape’” afirma Malcolm Andrews'.

El paisaje delimita el vasto territorio natural en una imagen,
en un encuadre, pero la mirada que recorta el paisaje se ma-
neja inevitablemente de acuerdo a los criterios culturales de
su época.

Arnold Gehlen? distingue tres formas de configuracion de
la imagen: la ideal, la realista y la reflexiva o abstracta. El
arte ideal dominado por lo que Gehlen llama motivos se-
cundarios, los simbolos y las connotaciones, la remisién a la
trascendencia; en suma, cumpliria sobre todo la funcién de
bacer presentes aquellos contenidos de la tradicién, antigua o
cristiana, cuya vigencia debia asegurar el mantenimiento del
orden social.?

1. Malcom Andrews, Landscape and Western Art, Oxford University, 2000.

2. Arnold Gehlen, Imédgenes de época. Sociologia y estética de la pintura moderna, Ediciones
Peninsula, 1994.

3. J. F. Ybars y Vicente Jarque, “Prélogo”, en ut supra.

Es decir, la imagen del entorno se relacionaba estrechamente
con conceptos enmarcados en instituciones que estabilizaban
las comunidades.

André Lhote* menciona que el paisaje se subordinaba a la es-
cena principal. En la pintura, durante mucho tiempo, actué
como fondo de la accién. Esta era predominantemente de ca-
ricter religioso o narrativo.

El pasaje del ideal a la percepcion realista consiste en poner el
acento en el mds acd en lugar del mis alla.

Con el advenimiento de la burguesia desde fines de la Edad
Media surgié un proceso que intentaba una nueva elabora-
cién racional y cientifica del mundo. Ya no interesaba tanto
el sentimiento moral como la descripcion directa de las co-
sas. El retrato, el paisaje, la naturaleza muerta, la escena de
costumbres, dan cuenta del protagonismo de la experiencia
6ptica inmediata.

En Vermeer, el ojo descriptivo del mundo aparta todo estilo
narrativo y mitolégico rompiendo con la idea de ventana al-
bertiana y humanistica, en provecho de una evidencia de la
superficie, de un plano superficie habitado por la singularidad
de los seres y las cosas.’

Es el momento en el que el paisajista enfrenta desde el punto
de vista realista y poético lo que su ojo circunscribe de la
naturaleza.

4. André Lhote, Tratado del Paisaje, Poseidén, Buenos Aires, 1948.
5. Christine Buci-Glucksmann, L'oleil cartographique de I'art, Paris, Galilée, 1996.
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Salomén y la reina de Saba (1452-66) de Piero della Francesca. La virgen y el nifio con el canciller Rolin (c. 1435) de Jan Van Eyck.

Aqui surge la idea del marco-ventana como un medio a través
del cual se abre la mirada sobre el mundo. La representacion
del espacio se modifica y también la relacion entre el especta-
dor y aquello representado como una continuidad que ratifica
el sentido realista de la burguesia.®

En este sentido, un momento histérico privilegiado de la pin-
tura del paisaje fue durante el siglo XVII en los Paises Bajos.
Algunos de los mds representativos son Patinir, Ruysdael y
Van Goyen.

La aparicién del vidrio nos permite una linea de investi-
gacioén.

A través del cristal se concibieron nuevos mundos, dice Lewis
Mumford’. El desarrollo del vidrio modificé la vida en el ho-
gar, particularmente en las regiones de inviernos largos. Se
implementaron primero en edificios publicos y luego comen-
zaron a usarse en las casas. En 1448 la mitad de las casas de
Viena tenfan cristales.

6. Amold Hauser, Historia social de la literatura y el arte 1, Ediciones Guadarrama, 1957.
7. Lewis Mumford, Técnica y civilizacién, Madrid, Ed. Alianza, 2006.

El espacio exterior podia ser contemplado y controlado desde
el espacio interior.

Peter Sloterdijk® manifiesta que la relacién exterior / interior
en la sociedad contemporinea se puede analizar a través de
la visién de Dostoievsky en su relato “Memorias del subsue-
lo”. Al parecer, cuando Dostoievsky visita Londres en 1862
se queda impresionado por el “Crystal Palace” en Sydenham
que habia sido trasladado luego de utilizarse para albergar la
Exposicién Universal de 1851. Segin Sloterdijk, Dostoievsky
asoci6 “el escepticismo” que le provocaba el edificio “con la
aversion que le provoco la lectura de la novela de Cherchirne-
vsky ¢Qué hacer?”. El libro presentaba la idea de un Hombre
Nuevo que a través de medios técnicos, “vivia junto a sus se-
mejantes en un palacio comunitario de vidrio y cristal”.

El “Palacio de Cristal”, entonces, se presenta como la meta-
fora de una sociedad que vive en una eterna primavera, un in-
terior climatizado, controlado, pacifico, sin caos ni violencia.
La vision progresista occidental simbolizada por este inmen-
so invernadero.

Una realidad completamente opuesta nos presenta el artis-
ta estadounidense Robert Smithson en su obra. Ese mundo

8. Peter Sloterdijk, “El Palacio de Cristal” en En el mundo interior del capital, Siruela, 2007.
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Interior del “Crystal Palace” (1851).

“Map of Broken Glass (Atlantis)” (1969) de Robert Smithson.

controlado y transparente con la distancia del hombre con la
naturaleza tan bien establecida, en Smithson aparece profun-
damente afectado, colapsado, inestable y contradictorio.

Los vidrios rotos de “Map of Broken Glass (Atlantis)” (1969)
se superponen sin orden ni concierto, sin nada en su interior,
son solo superficie.

Sin embargo, el autor dice que no deben ser vistos solo como
una pila de fragmentos transparentes y filosos sino también
como el mapa de un legendario continente perdido.

En el arte contemporineo el cristal roto tiene un notable
antecedente en el Gran Vidrio (1915-1923) rajado de Marcel
Duchamp.

En 1970 Robert Smithson construye Spiral Fetty de 1450 me-
tros de longitud. Con 6783 toneladas de tierra y mds de 600
horas de trabajo humano Smithson modificé directamente el
paisaje y la geografia de una de las costas del Grear Salt Lake
en Utah, EEUU. Es considerada como una de las obras mis
emblematicas del Land Art, el movimiento artistico que pro-
duce obras interviniendo o vinculindose estrechamente con
la naturaleza.

Al ser parte del entorno natural, Spiral Jetty se ve afectada
permanentemente por las acciones y consecuencias de la na-
turaleza. Segin la marea, por ejemplo, puede quedar sumer-
gida por un tiempo para luego reaparecer. “Esta estructura
monumental es un testimonio mds aparente que real del do-
minio del ser humano sobre el paisaje y un comentario sobre

“Spiral Jetty” (1970) de Robert Smithson.
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Paisaje con la caida de Icaro (1558) de Brueghel.

su relacién con los monumentos.”” Tal como sefiala Rosalind
Krauss' la obra de Smithson quedaria inscripta en un camzpo
expandido definido entre las relaciones de paisaje / no paisaje
y arquitectura / no arquitectura que trascienden la nocién
tradicional de escultura.

La filmacién desde un helicoptero de la obra da cuenta de una
realidad dnica que es contemplar la obra en su totalidad y esa
vision desde lo alto permite una mirada cenital y césmica.
Pero ese tipo de mirada césmica y aérea ya habia aparecido en

la pintura Paisaje con la caida de Icaro (1558) de Pieter Brueg-
hel."

Pieter Brueghel el Viejo escapa aqui a la estructura encuadra-
da del paisaje, la ventana de la tradicién flamenca e italiana.
Muestra que ademis de la perspectiva lineal y geométrica,
existe una perspectiva llamada aérea.

El hombre aparece con una nueva dimensioén césmica, ya no
es mds un referente antropocéntrico renacentista, es una par-
te infima de la naturaleza.

9. Jeffrey Kastner (ed.), Land Art y Arte Medioambiental, Phaidén, 2005.

10. Rosalind Krauss, “La escultura en el campo expandido” en Hal Foster (ed.), La posmodernidad,
Barcelona, Editorial Kairés, 1983.

11. Christine Buci-Glucksmann, L'oleil cartographique de I'art, Paris, Galilée, 1996.

Sin jerarquia ni centro, seres y detalles pululan en un mismo
plano donde las fuerzas de la vida y de la muerte coexisten
como lo tragico y lo grotesco, la diversion y el horror, la me-
tafisica y la poética shakesperiana. En esta variedad infinita
los seres no son mds que los representantes de una multitud
en accion.

El hombre conservé y amplié esa mirada aérea como lo re-
gistra Gyorgy Kepes en “The New Landscape in Art and
Science”. La mirada macro o micro fue su compania hasta la
actualidad.

v

La exhibicion del paisaje en un espacio interior fue amplia-
mente trabajada a través de las posibilidades de las nuevas tec-
nologias aplicadas a la produccion artistica.

En la obra de Olafur Eliasson The Weather Project (2003) ins-
talada en la gran sala de turbinas de la Tate Modern, la ten-
sion entre el paisaje natural y artificial, entre el exterior e
interior se pone de manifiesto. La gran esfera de luz es creada
a partir de miles de limparas de mono-frecuencia que emiten
una luz amarilla muy similar a la del Sol. En combinacién con
esta inmensa esfera, el ambiente se llena —mediante humifi-
cadores— de una bruma que se condensa en la sala y contri-
buye a crear un clima artificial en pleno interior urbano.

Muchos de los espectadores que ingresaban al espacio se sen-
taban o acostaban en el piso como si estuviesen tomando Sol
en el exterior, y al mismo tiempo podian contemplarse en el
reflejo que se formaba en el techo, cubierto de un material
reflectante. La situacién planteada permite reflexionar sobre
problemiticas ambientales, el gesto de imitacién de la natu-
raleza, pero al mismo tiempo el encierro de un espacio sobre
si mismo en el goce de su propio artificio. Aqui el vidrio se
convirtié en espejo.

La necesidad de bloquear la vista hacia el exterior es ain mis
radical en el caso de las creaciones virtuales como los siste-
mas de Realidad Virtual o los Videojuegos, donde la pantalla
electrénica funciona como una ventana hacia “otra” realidad.
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Aunque en la mayoria de las creaciones el paisaje es tan solo
un contexto donde transcurre la accidn, tal como ocurria en
la pintura, podemos encontrar ejemplos como Dear Esther
(2012) que ubican al paisaje como protagonista.

Si el concepto de los videojuegos se basa en sumar puntos,
avanzar niveles, y perder la menor cantidad de vidas, aqui el
desarrollo surge a partir del recorrido (virtual) de un espa-
cio natural. Mientras exploramos una isla, contemplamos sus
costas, el cielo, la vegetacion movida por el viento, escucha-
mos una voz que lee fragmentos de cartas. En este caso no
hay objetivos, ni puntos, ni cantidad de vidas, ni se deben
tomar decisiones mis que por dénde caminar o hacia déonde

The Weather Project (2003) de Olafur Eliasson.

Dear Esther (2012).

dirigir la mirada. Se hace hincapié en la contemplacién de la
naturaleza, la cual se construy6 algoritmicamente a partir de
formulas matematicas. El paisaje se convirtié en una simula-
cién electrénica.

Si los limites del exterior e interior en la obra de Eliasson
estaban claros desde lo material del espacio, en las cons-
trucciones virtuales se deben imponer a fuerza de proce-
samiento de cdlculos. El espacio abierto, hiperrealista y
tridimensional que se puede recorrer libremente tal como
lo haria en la realidad, se ve truncado en los limites mate-
riales de computos. Y es alli donde se manifiesta su cons-
truccion artificial. El paisaje parece ganar en profundidad
pero en el momento que encontramos su limite la ventana
se vuelve opaca.

“Todas las imdgenes del mundo son el resultado de una ma-
nipulacién, de un esfuerzo voluntario en el que interviene la
mano del hombre (incluso cuando esta sea un artefacto me-
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Hyphotesis (2015) de Philippe Parreno.

cidnico). Solo los te6logos suefian con imagenes que no hayan
sido producidas por la mano del hombre.”"?

El espacio recorrible en profundidad también se manifiesta
en las instalaciones, sobre todo las de gran tamanio. Hyphotesis
(2015) de Philippe Parreno presenta una escala monumental
que aprovecha las dimensiones de una de las salas del Han-
gar Biccoca (Mildn, Italia). La misma estd comprendida por
marquesinas de acrilico con limparas eléctricas, dos pianos
de cola, una gran pantalla de proyeccion de video, un sistema
de audio con varios parlantes, otra pantalla de gran tamafio
semitransparente de LEDs y un potente reflector que recorre
de punta a punta la sala con un trayecto eliptico como si se
tratara de un sol artificial. Todos los elementos estin sincro-
nizados electrénicamente, de forma tal que componen una
coreografia mecanico-audiovisual de mas de dos horas.

El caminar por debajo de las marquesinas en semejante exten-
sién nos recuerda al paisaje urbano de cualquier ciudad con
teatros y cines, la pantalla de LED a los avisos publicitarios

12. Georges Didi-Huberman, “Cémo abrir los ojos”, Prélogo en Harun Farocki, Desconfiar de las
iméagenes, Caja Negra, 2013.

de espacios publicos, en definitiva se nos presenta un espacio
con escala semejante a un paisaje, pero en un interior artifi-
cial, controlado y automatizado.

\

La percepcién puede delimitar un paisaje pero la creacién de
un paisaje es obra de artistas.

Dice André Lothe que los que han visitado Toledo han visto
terrenos redondeados sin subidas abruptas, pero Domenikos
Theotokopoulos (1541-1614) -El Greco- configuré para siem-
pre su “patria elegida”.

En su obra Vista de Toledo de 1598-99, se establece un con-
junto cerrado con un ritmo unico que barre los perfiles agita-
dos de los arboles, el terreno y los repite en el cielo.

Vista de Toledo (ca. 1598-99) El Greco.
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Dice al respecto Buci-Glucksmann que alli se encuentran
dos frontalidades, la bizantina propia de su formacién
cretense y la del manierismo romano que frecuenté an-
tes de partir para Toledo en 1577. Reconoce en ella las
deformaciones, las elongaciones, la linea serpentina y los
miembros desmembrados y que ambas frontalidades estin
como sacralizadas por la invencién de un “barroco de la
superficie” en la cual el mundo de abajo estd aspirado por
el mundo de arriba."

“Una luz espectral cae sobre la ciudad alta y desplomada y las
verdes arboledas del primer término profundizan ain mis su

13. Christine Buci-Glucksmann, L'oleil cartographique de I'art, Paris, Galilée, 1996.

sombra (...) El Greco ha superpuesto al movimiento de esa li-
nea de tierra, vertiginosamente inclinada sobre el rio, el des-
moronarse de un cielo en huida.”**

Ahi nos encontramos con Luis de Géngora, también en 1610,
escribiendo:

esa montaiia que, precipitante

ba tantos siglos que se viene abajo®

Si, dos grandes artistas de las dimensiones del Greco y Gén-
gora pueden crear un paisaje. Y convertirlo, ademds, en meta-
fora de una visién mas amplia.

14. Damaso Alonso, Poesia espariola. Ensayo de método y limites estilisticos, Madrid, Ed. Gredos,
1957.

15. Estos dos versos inolvidables se encuentran en una de las comedias de Luis de Géngora Las
firmezas de Isabela (1610-1614).
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