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La experiencia corporal de la naturaleza.
Las atmosferas de Olafur Eliasson.

INTRODUCCION

No estoy hablando del agua que corre en el rio.

No estoy parado al lado del rio mirando como pasa.

Estoy sentado en un bote en el rio mirando el agua y la orilla
siendo siempre ahora pero constantemente cambiando.

Olafur Eliasson, Entrevista con Carol Diehl

Martin Heidegger sentencia en Serenidad que el ser humano contemporaneo escapa del
pensar.' Solemos acercarnos al mundo desde lo mensurable o, por decirlo en términos
heideggerianos, desde el pensamiento calculador. En esta calculada planeacion —de medios
para llegar a un fin—, constantemente escapamos de una reflexion meditativa que nos
permitiria acercarnos al mundo con otra actitud, con una serenidad ante las cosas que nos
dejaria aproximarnos a lo que hay en un hacer y dejar hacer simultaneos, en una apertura
hacia el misterio o, segun esta tesis, hacia lo indeterminado.

Lo indeterminado de la naturaleza es defendido aqui como la posibilidad que la
naturaleza tiene de ser mas que aquello que puede ser aprehendido y representado en
conceptos, imagenes, discursos, etc. En la naturaleza se da un excedente. Pero ;excedente de
qué o frente a qué? ;Qué hay en la naturaleza que la hace rebasar su representacion? Estas

preguntas guian, en parte, la investigacion aqui presentada. La determinacion de algo en tanto

! Martin Heidegger, Serenidad (Barcelona: Serbal, 1989), 17-28.



que algo implica darle un concepto, quiza incluso un sentido. Por y en la determinacion llega
a ser algo una cosa especifica. Lo indeterminado es entonces aquello que no ha llegado
todavia, o se resiste, o se puede dar de otro modo a lo representado —y un concepto es ya una
representacion, es decir, es llevar a la conciencia o al lenguaje una multiplicidad de
sensaciones o de fuerzas o de propiedades—. De ahi que insista en la idea de experiencia
corporal como el eje de mi interrogacion sobre la naturaleza y lo indeterminado. Mas alla de
la representacion, mas alla del dispositivo que toma la multiplicidad de lo que hay y lo
sintetiza en palabras e imagenes, estd la experiencia de lo indeterminado de la naturaleza,
pero no en ésta misma, sino puesta delante en el arte contemporaneo, esto es, la naturaleza
transformada en lo indeterminado de si misma. La potencia de la obra y de su consecuente
experiencia esta en hacer ser y dejarse ser lo indeterminado. Al respecto, mi hipodtesis es
pensar que una de las razones por las cuales podemos llamar arte a la obra de Eliasson es
porque, entre otras cosas y al menos en las obras que en esta tesis se discuten, logra hacer de
la naturaleza una experiencia pausada y transitable. Esto es justo lo que pone en cuestion
nuestra relacion con la misma desde la representacion.

El modo de experiencia estética que me interesa estudiar aqui se da por medio de la
tecnologia en la oscilacion entre los efectos de presencia corporales, sensibles,
fenomenologicos y los efectos culturales de significado.” Como menciona Saara Liinamaa, la
obra de Olafur Eliasson (Copenhague, 1967) no ofrece una oposicion simple entre la
naturaleza y lo cultural, sino que explora el punto dindmico de la interseccion de ambos

conceptos por medio de la experiencia fenomenoldgica.’ Desde la obra de Eliasson se puede

? Hans Ulrich Gumbrecht, Produccion de presencia (México: Universidad Iberoamericana, 2005), 18.
3 Saara Liinamaa, “Awaiting Disaster: Olafur’s Eliasson The Weather Project”, Public: Art/Culture/ldeas 29



afirmar que la manera como nos relacionamos con nuestro entorno es un constructo cultural y
en este sentido es que construimos la realidad. La particularidad de su obra, asi como la
hipotesis de esta tesis, es pensar que en esa interseccion se articula una experiencia corporal
de la indeterminacion de lo natural. En dichas propuestas artisticas lo natural se enmarca y
recontextualiza desde su indeterminacién® y no desde lo cuantificable. Dicho de otro modo,
hace aparecer lo indémito de lo natural, eso que escapa a la mirada antropocéntrica que se
acerca a la naturaleza como un medio para llegar a un fin. Podriamos hasta cierto punto decir
que muchas de las personas que vivimos en las ciudades hemos relegado la experiencia de la
naturaleza a mediciones e imaginarios: representaciones. La naturaleza, por ejemplo, es eso
que vemos al asomarnos por la ventana de nuestro cuarto de hotel, las imagenes ilustradas del
sistema solar en el libro de texto, aquello que podemos predecir con una aplicacion del
celular.

La obras del artista que trataremos aqui son construcciones atmosféricas, lo que por un
lado, a mi juicio, obliga a que se den en la experiencia, y por otro lado son obras que se dan
como una produccion del espacio. Es por ello que para acercarnos a las obras es necesario
hablar, en primer lugar, de la categoria de espacio y de las transformaciones que desde el

siglo XIX se han dado en el pensamiento occidental, mismas que han posibilitado que esta

(2004): 75-81. http://public.journals.yorku.ca/index.php/public/article/view/30357. Consulta: 15 de noviembre
de 2014.

* Heidegger lleva a cabo una severa critica al modo de aparecer de las cosas/entes dentro del marco del
pensamiento calculador, ya que alli son nuestras expectativas y los conceptos que previamente tenemos lo
que determina el ente antes de que éste se muestre. Los entes, asi, son determinados conceptual y
categorialmente de manera independiente a su modo de darse y son determinados, en consecuencia, bajo la
division sujeto-objeto. Martin Heidegger, “La época de la imagen del mundo”, en Caminos de bosque
(Madrid: Alianza, 2010), 63-79.



categoria ocupe un lugar central en la conformacion de los sistemas de configuracién de
sentido. El primer capitulo de esta tesis presentara sucintamente dichas transformaciones.

El segundo capitulo situara a Eliasson en el contexto de la historia del arte. Desde el
concepto de espacio se analizara la manera en la que, en el arte, hemos pasado de la
representacion a la presentacion, a la experiencia del paisaje y de la naturaleza. Se abordaran,
como parte de esta reflexion, sobre todo obras del Land Art de la segunda mitad del siglo XX.

El tercer capitulo comenzard a adentrarnos en las particularidades del espacio
atmosférico como construccion y abordard el tipo de mediacion tecnoldgica con la cual
trabaja el artista y como es que se da la experiencia atmosférica en su obra. Eliasson presenta
distintos fendmenos naturales en su obra desde la tecnologia; los dispositivos no se ocultan,
sino que la mediacion y el artificio se hacen presentes con vehemencia. Es esta visibilidad la
que hace irrumpir las posibles evocaciones romanticas de los arcoiris, las cascadas y la
neblina. La evidencia de las bombas, tuberias y lamparas muy a proposito llevan la atencion a
un aspecto crucial de la obra del artista. Al hacernos conscientes de la construccion de la
escena detras de la representacion, también nos hacemos conscientes del acto de percepcion y
nos detenemos en el acto de la toma de conciencia.’ Dado que dos de sus importantes
influencias son los artistas de luz Robert Irwin y James Turrell, Eliasson considera esta toma
de conciencia como una de sus principales preocupaciones.

Tonino Griffero, uno de principales pensadores que discute la teoria atmosférica,
define por atmosferas aquellas que se generan en nuestro encuentro sensible con el mundo y

que se perciben emocionalmente antes de pasar por el intelecto. Las atmosferas son una

> Susan May, “Metereologica”, en Susan May ed., Olafur Eliasson: The Weather Project, Catilogo de
exhibicion (Londres: Tate Publishing, 2003), 17-18.



diferencia o resonancia del espacio sentido, no son objetos materiales que llenan la forma que
el otro impone. Podemos pensarlas mas bien como una especie de vibracion en la que lo
percibido y quien percibe se encuentran para fundirse tanto isomoérfica como
predualisticamente.® Gernot Bohme, otro de los principales representantes de esta teoria,
distingue las atmosferas producidas de las numinosas, es decir, las atmosferas de lo
atmosférico. Comenta que hay profesiones cuya tarea es justo esa produccion. El arte de
planear la escena para provocar que cierta atmdsfera emerja es algo con lo que también
trabaja la arquitectura, la mercadotecnia, la museografia y varias estrategias de disefio.” En
este capitulo, asi pues, analizaremos desde The Weather Project (2003-2004) cémo es que el
artista elije cuidadosamente los elementos con los que construira el escenario y la escena.
Hablaremos también de como no solo incluye los materiales que podriamos denominar
arquitectonicos, que van desde el tipo de iluminacion de la sala, el flujo de transitos, las
paredes, los colores, hasta elementos formales; sino también los elementos emocionales o
emotivos que dichos elementos formales pueden sugerir.

Griffero, apoyandose en Kurt Koffka, habla del cardcter de invitaciéon o valencia de
nuestro entorno. Un caracter que no cambia por completo de acuerdo a las necesidades o
intenciones de los actores que puedan incidir en ¢l y que existe, aunque a veces no sea
percibido. Asi, podemos pensar un entorno arquitecténico no como una coleccion de causas,

sino como un abanico emocional de posibilidades de accién.® Los diferentes tipos de

% Tonino Griffero, Atmospheres: Aesthetics of Emotional Spaces (Ashgate: Farnham, 2014), 5-6.

7 Christian Borch, ed., Architectural Atmospheres. On the Experience and Politics of Architecture (Basel:
Birkhduser Verlag, 2014), 91.

¥ Tonino Griffero, “Architectural Affordances: The Atmospheric Authority of Spaces”, en Philip Tidwell, ed.,
Architecture and Atmosphere (Espoo: Oy Nord Print Ab, 2014), 14-15.
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materiales de las cosas, los espacios y objetos sugieren también emociones y pueden

propiciar determinados comportamientos. Al respecto, Eliasson comenta:

Las atmosferas cambian como el clima y esa es una de las razones que hace al concepto de
atmosfera tan importante. Una atmosfera no es un estado autonomo, estatico. Las atmodsferas
son agentes activos. Al trabajar con la atmoésfera de un espacio éste se convierte en una
maquina de realidad. Podemos describir una atmosfera en un espacio publico como la
interseccion de trayectorias, de materiales, intenciones, y edificios; como algo que flota, como
una resonancia. Al hablar de estas resonancias, especialmente en los mencionados espacios

publicos, no podemos dejar de hablar de intencionalidad. Las intenciones —de los que planean

las ciudades y de las personas que habitan los espacios— inevitablemente toman una posicion

ética, una sugerencia de como interactuar con el otro.”
El artista también argumenta que a menudo somos insensibles a las atmosferas que nos
rodean. Considera que el detalle en la arquitectura y la intervencion artistica puede ayudar a
hacer a las personas mas conscientes de alguna atmosfera existente al dirigir la atencion y
amplificar la sensibilidad. Los materiales tienen un contenido psicosocial y el material
adecuado puede hacer explicita alguna atmoésfera al darle una trayectoria, al hacerla casi
tangible. Al mismo tiempo, dicha materialidad puede actuar de forma liberadora, por decirlo
de algiin modo, al propiciar o abrir formas nuevas de interactuar con la atmosfera.'® Esto
resuena con lo anteriormente mencionado de hacer visible lo que escapa a nuestra mirada
mensurable de lo familiar y asi abrir la posibilidad de nuevos caminos para reflexionar e
interactuar con lo que conocemos.

Citaré el caso de A Riverbed Inside the Museum (2014) [Figura 1], pieza que Eliasson

presento en el Museo Louisiana de Arte Moderno en Dinamarca. El interior del museo fue

transformado en el cauce de un rio. Un paisaje de rocas de rio de color gris monocromatico,

? Eliasson citado en Borch, op. cit., 93.
"% Ibid., 95.
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de tamafos y formas un tanto homogéneas, lleno las salas. Entre ellas, un riachuelo corria
como fuente de movimiento en las salas. Las ventanas hacia los jardines exteriores al museo
fueron bloqueadas por tablones de madera cruda y también fueron cubiertos los pisos de
loseta sueca del museo para no distraer a los participantes del escenario que estaba
construido.

Los participantes de la obra entraban por el final del riachuelo. El gesto de entrar por el
final invitaba al publico a avanzar por las salas con la intuicion de encontrar el “inicio” del
rio y, al hacerlo, caminaban a contracorriente de la direccion del agua. Las piedras de rio
dificultaban un poco el transito y de alguna forma los participantes necesitaban pasar por una
corta curva de aprendizaje para poder andar por las salas, a excepcion, quizd, de quienes
tuvieran experiencia previa en caminar por terrenos similares. Esta incomodidad ponia a las
personas en contacto con su corporalidad y hacia notar la relacion de ésta con el entorno.

Una luz blanca, difusa, distribuida homogéneamente, iluminaba las salas que, junto al
aire fresco y hiimedo, el sonido constante del movimiento del agua y la quietud del paisaje,
invitaban a sentarse y tal vez a quitarse los zapatos y mojarse los pies en un estado de
relajacion extrana. Existe una ambigiiedad en el pensar si éste era un rio que venia o se iba,
un rio que estaba por secarse o que se llenaria, y esa imprecision tal vez pudo generar
inquietud y curiosidad. En este escenario arquitectonico sensorial y gestual que he descrito
someramente, muchas de las posibles interacciones, emociones y sensaciones son sugeridas
por los materiales, las direcciones, los colores, la humedad, la luz; al mismo tiempo que la
multiplicidad de individuos que participaban en la pieza y las circunstancias que se daban en
el escenario abrian un abanico de posibles interacciones entre el entorno y los participantes

de la obra.

12



Una de las diferencias entre la produccion artistica de Eliasson y otras contemporaneas
que trabajan con la naturaleza en su interseccion con la tecnologia es la perspectiva desde la
cual aquél se acerca: acercarse a lo natural desde la reflexion meditativa (das besinnliche
Nachdenken) es lo que posibilita vislumbrar algo de lo que escapa a nuestro control. La
tecnologia en la obra de Eliasson es el medio que ayuda a enmarcar dicha indeterminacion,
en la cual la naturaleza aparece como aquello que se autorregula en vez de aquello que tiene
una causalidad mecanica.'' Entonces se hace visible la predisposicién de la coherencia
interna en vez de la limitacion de la forma, es decir, tendencias en lugar de causas. En el
cuarto capitulo de esta tesis abordaremos esta diferencia desde Room for All Colours (1999).

Es suposicion de esta tesis pensar que la naturaleza y el arte no acontecen en sus
posibilidades mas dicientes dentro del pensamiento calculador. Sin embargo, gran parte del
arte contemporaneo que trabaja con elementos de la naturaleza lo hace desde lo cuantificable
al hacer visible lo invisible-mensurable por medio de la tecnologia. ;Qué es lo que sucede
alli? La naturaleza en el arte aparece desde la razén instrumental —desde das rechnende
Denken— como medio o instrumento para una finalidad enclavado en una relacion sujeto-
objeto como algo que podemos calculadamente controlar. La naturaleza es vista desde la
mirada antropocéntrica como instrumento, como un medio para conseguir algo mas. No se

abren las posibilidades de lo indomito, sino que permanecen ocultas. La naturaleza se cierra a

" Las tesis de autorregulacion y autorganizacion de la naturaleza, que se pueden encontrar ya desde la Critica
del juicio de Immanuel Kant (cf. §64-67), fueron fundamentales para el romanticismo decimononico, pues
en defensa de la naturaleza querian verla como organismo vivo en vez de como una maquina respondiendo
a engranajes. En autores como Johann Wolfgang Goethe o Friedrich Wilhelm Joseph Schelling, el tema es
recurrente; la naturaleza se entiende como un organismo vivo, autopoiético. Las discusiones actuales sobre
la naturaleza més alla del mecanicismo —o de su version modificada en el paradigma gencéntrico de la
biologia molecular— son evidentemente deudoras del romanticismo. Sin embargo, en este trabajo no
estudiaremos la cuestion por rebasar los margenes impuestos a la investigacion. Baste por lo pronto con
seflalar el antecedente.
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los limites de lo mensurable, a los limites del algoritmo programado. ;Cudles son los
intereses conceptuales de la actualidad que se contraponen y discuten con la obra de
Eliasson? ;Qué cuestionamientos pueden emerger a partir de su obra con respecto a la
relacion del ser humano con la naturaleza?

Podriamos citar a este respecto y como ejemplo el Concierto de plantas para plantas
(2011) [Figura 2] del artista mexicano Ariel Guzik. En esta pieza de arte sonoro, la ejecutora
es una cactacea conectada por medio de electrodos a un laud. La obra busca producir de
manera genuina una forma de musica que provenga de las sefiales vitales intrinsecas a un
conjunto de plantas para entonces ser dirigida a otras plantas, en un contexto teatral que
puede incluir al piblico humano como testigo del acto. Dicha obra se ha presentado varias
veces en distintos contextos y recientemente, en marzo de 2016, en el jardin botanico de la
UNAM. Las plantas se presentan con una disposicion teatral: actores y publico; y es de esta
manera como se relacionan entre si. La instalacion tiene un disefio poco cuidado: las macetas
no tienen ninguna coherencia entre ellas y estan dispuestas azarosamente. Los electrodos
recogen informacion eléctrica de la planta ejecutora, transmiten dichos datos al laud y éste los
transforma en musica. Pero esta musica tiene como limites los pardmetros que se han
programado para hacer visibles las sefiales vitales.

De esta forma, el Concierto de plantas para plantas presenta lo natural desde lo
cuantificable, desde los limites y alcances de la mirada antropocéntrica; la naturaleza como
electricidad y luego como datos de programaciéon. No pone de frente la turgencia de la
cactacea debido al agua contenida en su interior, ni su espinosidad, ni su presencia afable y
portentosa, cualidades de sobrevivencia de las cactaceas. Tampoco la manera en que se

relacionan las plantas entre si y con la fauna en el desierto, ni su adaptacion y evolucion a
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través de los afios. Este es un teatro en el que la potencia, vitalidad y complejidad de las
plantas se reduce a una representacion simple antropomorfica desde la mirada del autor.

Rotes Rauschen (2012) [Figura 3], primer lugar del Premio Vida 15.0 de Fundacion
Telefonica 2014, cuya autora es la artista alemana Kerstin Ergenzinger, hace audibles las
bajas frecuencias del subsuelo que escapan a los rangos de los sonidos que nos son
perceptibles. Una escultura negra de forma irregular que asemeja un pergamino que parece
flotar en el espacio, opera al mismo tiempo como un 6rgano sensorial y un instrumento de
medicion de actividad sismica. La informacién sismica es transmitida desde un péndulo en el
eje vertical del sismOometro, pasa por tres cables y de alli a la escultura. Los cables se
contraen y expanden con el paso de la informacion generando resonancias, la forma de la
escultura también se expande y contrae, de acuerdo a la intensidad de la actividad sismica.
Dicha escultura, entonces, deviene un tipo de oreja atenta a todas las caracteristicas del sitio,
incluyendo el entorno inmediato, la ciudad y la presencia de los visitantes.

Aunque la apariencia de la escultura cambie al abrirse, cerrarse o inclinarse segun la
actividad sismica, estas intensidades estan limitadas por la forma exterior de la escultura. La
espacialidad de las bajas frecuencias y sus resonancias, asi como la magnitud de la fuerza
contenida de la tierra, se atrapan en los confines de la forma. Al disefarse esta pieza, como
muchas otras, desde la citada razon instrumental, lo importante al parecer es sélo hacer
visible —dentro del rango humano de percepcion— lo invisible de la naturaleza mediante la
tecnologia. Es decir que la pieza empieza y termina con la fascinaciéon de poder medir lo
invisible de la naturaleza gracias a los avances tecnoldgicos. Sin embargo, lo que se esta
haciendo tangible es justo eso: la medicion. La indeterminacion de la naturaleza queda oculta.

Para Eliasson, intentar presentar algo como “real” antes de haberlo hecho experiencia
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—vya sea la humedad de una gota de lluvia o las emociones provocadas por una obra de
arte— es una marginacion de lo sensorial. Cuando las nociones de incertidumbre —a lo que
yo en esta tesis llamo “indeterminacion”— son erradicadas y cuando la representacion estd ya
dada, como en el caso de estas dos obras, nuestra habilidad para ver, entender y hacer
experiencia se atrofia.'?

Concierto de plantas para plantas y Rotes Rauschen son algunas de las obras que se
encuentran dentro de la tendencia del arte contemporaneo de hacer visibles procesos
invisibles de lo natural mediante la tecnologia, para pretender proponer una mirada distinta,
un nuevo acercamiento a lo que hay. Edward S. Casey dice que el artista posmoderno esta
comprometido a dejar que lo invisible se haga visible, trayendo lo oscuro a la luz del dia. No
al punto que sea transparente, como el Luminismo o el Impresionismo, sino al punto que
algtin tipo de mapa sea posible. Y no un tipo de mapa que pudiéramos reconocer usualmente,
sino algo que en cierto sentido inteligible se puede considerar aun como mapa. No una
representacion en los limites de lo pictdrico, lo isomorfico, etc., de la tierra o el mar; mas
bien una re-presentacion, un volver a presentar, un emplazar en la obra de arte: relocalizar
alli.”® Lo que aqui sucede, a mi parecer, es que lo que se decide hacer visible en realidad es el
conocimiento mismo mediado por los aparatos de medicidn, el conocimiento instrumental de
las cosas. No hay nada distinto alli. Sonorizar y hacer palpable una grafica sismica no habla
en realidad de lo que escapa a nuestra mirada, tan solo utiliza otro medio — la grafica con la

que comunmente mediriamos la actividad sismica ya no es bidimensional sino

12 May, op. cit., 23.
" Edward S. Casey, Earth-Mapping Artists Reshaping Landscape (Minneapolis: University of Minnesota Press,
2005), xviii.
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tridimensional, en forma de una escultura—. Escenificar un concierto de plantas para plantas
no deja ver nada de lo que escapa a nuestra mirada antropocéntrica: tan s6lo son impulsos
eléctricos generados por una planta llevados a las cuerdas segun una codificacion para hacer
sonar el laud.

Si lo que deja entrever en su obra Eliasson es la indeterminacion de la naturaleza, esto
ocurre por su forma particular de acercarse a la misma y al mundo en general. Mas que
pensar en causas, lo que hay son tendencias. El capitulo cinco de esta tesis hablara de la
manera en que el artista enmarca la disposicion de la naturaleza de la mano de la obra Der
reflektierende Korridor, Entwurf zum Stoppen des freien Falls (2002). Eliasson habla de
reenmarcar lo familiar para hacerlo nuevamente visible. Al ser visible de otro modo podemos
reflexionar inéditamente al respecto.' Las “experiencias salientes” para la neurobiologia son
aquellas que escapan a nuestras asociaciones categoricas de lo que conocemos; de esta forma
nos son significativas y se imprimen en nuestra cognicion. > El artista trabaja con
experiencias salientes en su obra, recontextualiza lo conocido para que aparezca como si
nunca antes lo hubiésemos presenciado. Aquello que logra hacer visible mediante dicho
encuadre es eso que escapa a nuestra mirada mensurable de lo familiar, tal vez porque la
indeterminacion de la naturaleza es lo que es distinto a nuestras asociaciones categoricas y es
sobre esa nueva perspectiva que reflexionamos aqui.

Lo que hace Eliasson es reenmarcar los “ecstasies”'® de la naturaleza o la forma en la

que la naturaleza se hace presente. El fildsofo aleman Gernot Bohme, inspirado en la idea de

' Tomado de la entrevista con Geoffrey Garisson en el Estudio Olafur Eliasson, Berlin, Alemania (6 de octubre
2015), que en adelante se anota como “Entrevista LO”.

'3 Eric Kandel et al., Principles of Neural Science. Fifth Edition (Nueva York: Mc Graw Hill, 2013), 621-638.

16 Gernot Bohme, “Atmosphere as the Fundamental Concept of a New Aesthetics”, en Thesis Eleven, vol. 113,
nam. 36 (agosto 1993), 121-122.
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Ludwig Klages, diferencia los ecstasies de las propiedades de las cosas, principalmente
porque los primeros hacen referencia a las capacidades del objeto de “irradiar” sus cualidades
hacia “afuera” mientras que las “propiedades” se adhieren al objeto. Esta es la principal
diferencia que en la teoria atmosférica nos permite rebasar una fenomenologia tradicional que
inevitablemente nos regresaria al sujeto.'” Bdhme dice: “El azul de una taza no le pertenece,
sino que su ‘azulidad’ irradia de si misma y la hace reconocible. Es también esta ‘azulidad’ la
que pinta de cierta forma el espacio fisico en el que se encuentra. Su forma también le quita
lo homogéneo al entorno y genera tensiones y sugerencias de movimiento”. ' Bohme
defiende una estética de la naturaleza que se preocupa por las relaciones que emergen entre
las cualidades del ambiente y los estados perceptivos humanos. Es objeto de esta tesis discutir
como la obra de Eliasson es de hecho el entre-atmosfera que emerge en el encuentro y cdmo
construye una escena tal que se presenten las posibilidades de su surgimiento. Al respecto, al
final de este capitulo quinto discutiremos como la atmdsfera, como espacio intermedio
circundante, se hizo explicita en un sentido meteoroldgico y ecoldgico quizd desde la
segunda década del siglo XX a partir de la guerra de gases. Y como justo por esta misma
razon —el aire diseflado— la atmdsfera se hizo explicita como concepto, como producto o
servicio de disefio e incluso como obra de arte.

El sexto capitulo de esta tesis discutira el tipo de comunicacion corporal que se
establece con la obra de Eliasson. Es decir, como es que se da la experiencia afectiva,
sensible y corporal de quienes participan de y en la obra. Es ésta la razon por la cual escogi

piezas —con excepcion de The Weather Project— de las que presencialmente he participado.

17 5o s . . , - . .
Es ésta la razon por la que en esta tesis, para acercarnos a la teoria atmosférica, seguiremos las nociones de la
Nueva Fenomenologia de Schmitz.
18 1o o .
Bohme, op. cit., 121.
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La intencion de esto fue experimentar de primera mano la forma de construccion atmosférica
que Eliasson desarrolla en sus obras y la manera como son percibidas por el cuerpo.
Siguiendo a Hermann Schmitz y Griffero, las emociones atmosféricas son percibidas en el
cuerpo sentido como una resonancia. Es asi como el cuerpo “vibra” o establece una
“correspondencia”, por asi decirlo, con la obra."” En mi opinién, es gracias a este tipo de
relacion especial que se establece con la obra que existe la posibilidad de “reflexionar”
posteriormente sobre ella, ya que de alguna manera se hace corporal.

El séptimo capitulo de esta tesis tiene que ver con el Estudio Olafur Eliasson. Aunque
alli se mencionan conceptos e ideas que se desarrollan a lo largo de toda la tesis, me parecio
de utilidad sintetizar las opiniones y comentarios del estudio en un solo capitulo. La finalidad
de esto es otorgar un mejor panorama de la forma muy particular en la que el estudio no so6lo
se organiza para desarrollar su obra artistica sino que también discute conceptos como parte
integral de su manera de trabajar.

También quisiera mencionar que las particularidades de la obra de Eliasson que en esta
tesis se desarrollan —espacio como produccion, espacio atmosférico, mediacion,

representacion, dislocacion como estrategia de enmarcacion, dimension cultural y social de la

' El cuerpo sentido es entendido por Schmitz como el que percibe periféricamente més alla de lo que atestiguan
los cinco sentidos y el constructo fisico del cuerpo que deriva de las experiencias visuales y tactiles. El
cuerpo sentido percibe entonces un tipo de sensacion que es mas difusa que sensorialmente localizada. Se
trata de una impresion que se da en las islas del cuerpo sentido —una nocion central para Schmitz desde
1965 y para Griffero desde 2013—, sobre lo que profundizaré mas adelante. La percepcion atmosférica se
podria entender —segin Thomas Fuchs— como una unidad quinestésica, sensible y motora de experiencia
que permite unir holisticamente situaciones complejas. Para la apreciacion de este tipo de situacion, uno
desarrolla una sensibilidad, presentimiento o percepcidn intuitiva de situaciones. Podemos poner como
ejemplo la percepcion del matiz y el humor de una situacion especifica dada: la tension e insatisfaccion
que “flota en el aire” en una reunidon de trabajo en la que los colegas no se encuentran de acuerdo con
alguna decision tomada pero no les posible externar sus opiniones o una cena con amistades en donde
algunos de los participantes guardan un secreto y se percibe la “alianza” y reserva entre los que lo
comparten. Griffero, Atmospheres: Aesthetics of Emotional Spaces, 17.
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naturaleza, percepcion atmosférica, corporalidad e indeterminacion de las fuerzas naturales,
por mencionar algunas de las més importantes— se encuentran casi todas presentes, de
diferente forma, en todas las obras de Eliasson que en esta tesis se discuten. Sin embargo,
cada capitulo pondré especial énfasis en la o las particularidades de las obras que con mayor
impetu se aborden en cada uno de tales capitulos: The Weather Project en el capitulo capitulo
3, Room for All Colours en el capitulo 4, Der reflektierende Korridor, Entwurf zum Stoppen
des freien Falls en el capitulo 5 y Beauty en el capitulo 6. Las traducciones del inglés al
castellano que en esta tesis se presentan de citas tanto cortas como largas, salvo que se

indique de otra manera, son hechas por mi.
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CariTuLO 1

CONSIDERACIONES ACTUALES SOBRE LA CATEGORIA DE ESPACIO

Para poder acercarnos a la obra de Olafur Eliasson es necesario hablar en primer lugar de la
categoria de espacio y de las transformaciones que desde el siglo XIX se han dado en el
pensamiento occidental, mismas que han posibilitado que esta categoria ocupe un lugar
central en la conformacion de los sistemas de configuracion de sentido.

Entender la categoria de espacio, el modo en que se ha desarrollado y las muchas
implicaciones y ramificaciones que tiene, es el desafio al que nos enfrentamos y que a lo
largo de esta tesis intentaremos afrontar. En primera instancia, y sélo para comenzar apenas a
circunscribir el tema, podriamos decir que durante las ultimas décadas el espacio se ha
entendido en el pensamiento occidental como la esfera de la posibilidad de la existencia de lo
multiple; como la esfera de la heterogeneidad en la que coexisten distintas trayectorias. El
espacio aparece como aquello que nunca esta cerrado ni terminado y que se encuentra en
constante produccion. Mas que como cosa dada, se trata de comprender el espacio como
evento, como acontecimiento: “los lugares no son puntos o areas en los mapas, sino
integraciones de espacio y tiempo; eventos espacio-temporales.”*

La categoria de espacio cumple un papel fundamental para el pensamiento occidental
desde, podriamos decir, la segunda mitad del siglo XX, al punto que estariamos viviendo en
una época del espacio, como dijera Michel Foucault:

Nuestra época seria mas bien la época del espacio. Vivimos en el tiempo de la simultaneidad,
de la yuxtaposicion, de la proximidad y la distancia, de la contigiiidad, de la dispersion.

? Doreen Massey, For Space (Londres: SAGE, 2005), 130.
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Vivimos en un tiempo en que el mundo se experimenta menos como vida que se desarrolla a
. - - 21
través del tiempo que como una red que comunica puntos y enreda su malla.

Asi como el tiempo y la historia configuraron el mapa para los pensamientos del siglo XIX y
principios del XX, el espacio es ahora la piedra de toque. Pero ;qué significa semejante
aseveracion en la historia de las ideas y en la historia del arte? ;Qué quiere decir que una
época en la historia de Occidente esté marcada por cierta tematica? ;Y cudles serian en todo
caso las consecuencias de ello?* Intentar dilucidar el lugar que ocupa hoy el espacio, como
categoria y como problema, requiere al menos un breve atisbo a su —digamos
provisionalmente— ““contraparte”, a saber: el tiempo. No solamente porque este tema delined
en mas de un sentido los derroteros del pensamiento occidental, sino también porque el modo
en que se comprendio el espacio en los siglos XIX y principios del XX fue muy a menudo en
oposicion al tiempo. Asi que digamos brevemente en qué consistio el giro historico-temporal,
para, desde ese horizonte, poder evaluar un posible o presunto giro espacial a partir de la
segunda mitad del siglo XX.

El siglo XIX se caracterizo, entre otras cosas, por hacer del tiempo y la historia un lugar
fundamental de los sistemas filosoficos, hasta llegar a decir que literalmente el ser se daba
como tiempo.” En algun sentido es posible afirmar que esto constituye un enfrentamiento
con la modernidad filoséfica, o bien que se convierte en otro modo de ser de esa modernidad,

la cual estd centrada en la categoria de sujeto. El sujeto moderno estd entendido

I Michel Foucault, “Of Other Spaces: Utopias and Heterotopias”, en Architecture /Mouvement/ Continuité,
(octubre 1984). Consulta: 10 de abril de 2015, http://web.mit.edu/allanmc/www/foucault1.pdf

2 Un buen ejemplo de ello es el texto de Heidegger, “La época de la imagen del mundo” donde reflexiona sobre
estos cambios en las visiones del mundo. Ver Caminos de bosque, trads. Helena Cortés y Arturo Leyte
(Madrid: Alianza, 1996).

» Esta afirmacion puede ser leida de Hegel, por ejemplo, en el final de su Fenomenologia del espiritu
(Valencia: Pre-textos, 2015) y hasta Heidegger, por ejemplo en Ser y tiempo (México: Planeta, 1993).
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principalmente como sujeto de conocimiento porque sus preguntas son fundamentalmente
epistemologicas. Los temas del conocimiento y su fundamentacion se convierten en centrales
y seré el sujeto y su razoén lo que se convierta en el eje y a veces hasta en el fundamento®. De
la filosofia cartesiana al idealismo aleman, la modernidad encumbra a este sujeto o a estos
modos de ser del sujeto —habria que decir con mas puntualidad—, asi como a sus estructuras
de conocimiento, de la res cogitans cartesiana al sujeto trascendental kantiano. Pero ;es acaso
que el sujeto se convierte en sustancia? Este tema largamente discutido durante la
modernidad filosofica® rebasa nuestros objetivos aqui; baste con decir por lo pronto que el
sujeto y sus estructuras de conocimiento son comprendidos de manera acronica,?’ la
temporalidad no juega alli un papel, el sujeto no deviene ni es una sustancia fija. La sustancia
es aquello que no cambia, es lo que permanece. Un giro importante, por tanto, sera el
momento en el que ese sujeto de conocimiento, piedra angular de la epistemologia y la
ontologia modernas, sea pensado en relacion con la vida, porque entonces tendra movimiento
y temporalidad. Se trata ahora de un sujeto vivo y no sélo un sujeto cognoscente.”’ Eso
sucede en el siglo XIX particularmente. Hegel sigue siendo un buen ejemplo para pensar

esto.” Lo que importa resaltar aqui es que el sujeto vivo es un sujeto temporal, y la

* Para un recorrido histérico-filoséfico acerca del papel del sujeto en las filosofias modernas ver Hans-Georg
Gadamer, “Subjetividad e intersubjetividad, sujeto y persona”, en El giro hermenéutico (Madrid: Céatedra,
1998).

» Uno de los principales autores que discute el tema sustancia-sujeto es Hegel, en la ya citada Fenomenologia
del espiritu.

% Asi el sujeto trascendental kantiano presentado en su Critica de la razén pura (Madrid: Alfaguara, 2004),
A30.

" Gadamer realiza un buen estudio de la aparicion del tema de la vida en relacion con la subjetividad en Verdad
y meétodo I. Fundamentos de una hermenéutica filosofica, trad. Ana Agud Aparicio y Rafael de Agapito,
(Salamanca: Sigueme, 1996), 305 vy ss.

% El desarrollo del espiritu en la filosofia hegeliana es temporal e historico. Comienza con la conciencia y desde
alli se va desplegando hacia las sociedades y después hacia los saberes. Por eso, pasa por la conciencia, la
autoconciencia, la lucha a muerte por el reconocimiento, los pueblos histéricos como Grecia, Roma, Prusia
hasta llegar a los saberes del espiritu absoluto: arte, religion y filosofia. En vez de tener una estructura a
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temporalidad se introduce entonces definitivamente en el sistema porque seran las estructuras
mismas, ontoldgicas y epistemologicas, las que devengan y se temporalicen, es decir que en
algtin punto dejen de ser sustancia. Y esto representa un quiebre de la modernidad filosoéfica.
Ahora bien, qué es el tiempo como categoria ontologica fundamental es un tema
largamente debatido que necesita distinguirse del tiempo fisico y mensurable. La pregunta
por el tiempo, desde Aristoteles y nuevamente desde Agustin, ha sido indispensable en el
discurrir filoso6fico, pero es en el siglo XIX cuando se le entiende como categoria ontologica
fundamental.” Ser4 la filosofia de Heidegger, ya en el siglo XX, la que convierta el problema

del tiempo en hito del pensar:

La condicion ontologica de la posibilidad de la comprension del ser es la temporalidad misma.
Por tanto, es de ella de donde se debe extraer aquello a partir de lo cual comprendemos algo
como el ser. De la temporalidad depende la posibilidad de la comprension del ser y, de este
modo, la posibilidad de la explicacion tematica del ser, de su articulacion y de sus multiples
modos, o sea, la posibilidad de la ontologia misma.*

Si el ser estd comprendido como tiempo, eso se traduce de entrada en que el resto de las

“cosas” que aparecen dentro de un campo filosofico serdn también consideradas en términos

priori, acronica que permanece idéntica a si misma, como la kantiana, la filosofia hegeliana apuesta por un
sistema en movimiento. Tal es la idea central de la Fenomenologia del espiritu, texto en el que se va
analizando el modo en que se desarrolla y despliega el espiritu al pasar del espiritu subjetivo, al objetivo al
absoluto. Dice Hegel: “El tiempo aparece, por tanto, como el destino y la necesidad del espiritu mientras
éste todavia no se haya consumado en si [...] la sustancia, en cuanto sujeto, porta en si la necesidad (que
no empieza siendo una necesidad interna) de exponerse ella misma y en ella misma como aquello que ella
en si es, es decir, como espiritu.” Hegel, Fenomenologia del espiritu, 904-905. Cuando el espiritu ya se ha
consumado en si aparece como Idea, que goza eternamente de si. Pero eso es tema ya de la Logica. Aqui
seguimos las tesis de la Fenomenologia.

» Distinguir entre el tiempo natural, el matematico, el césmico, el cultural, el histdrico, etc., resulta necesario
para poder comprender el discurso acerca del tiempo. No es objeto de esta tesis estudiar a profundidad las
distintas acepciones de tiempo, puesto que lo que importa aqui es solamente distinguirlo del espacio y
nombrarlo como la categoria ontoldgica que guié las preguntas filosoficas en el siglo pasado. Para un
detallado estudio al respecto, véase Sixto Castro, La trama del tiempo (Salamanca: San Esteban, 2002).

3 Martin Heidegger, Los problemas fundamentales de la fenomenologia (Madrid: Trotta, 2000), 278. Cursivas
en el original.
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temporales, por ejemplo, la existencia humana misma, comprendida como finitud de manera
muy sonada no solo en Heidegger sino también en el existencialismo francés.” Y, todavia
mas importante para lo que abordaré en esta tesis, el arte seria comprendido temporalmente.
El referente historico de estas posiciones es sin lugar a duda la estética hegeliana, de la que
dependen los planteamientos historicistas en las estéticas del siglo XX.

Para Hegel el arte es historico, corresponde al espiritu de una época y estd
directamente imbricado con el devenir temporal de la realidad. Sefialar esto no es ocasional
dentro del sistema hegeliano, sino que el mismo modo de ser del arte tiene que ser
comprendido como tiempo y, por tanto, como historia.*

El siglo XX haria eco de estos sefialamientos por ejemplo en la hermenéutica, la cual,
para la segunda mitad del siglo, cumpliria un papel determinante en la estética, y
especialmente en la estética de la recepcion. Asi, el centro de la estética del hermeneuta
aleman Hans-Georg Gadamer seria el tiempo, comprender el arte como tiempo® a partir del

fendmeno de la fiesta:

31 Cf Jean Paul Sartre, El ser y la nada (Buenos Aires: Losada, 2005).

32 «puede decirse que el arte expone la idea mediante la apariencia, mediante la ilusion [...]. Se llama apariencia
al medio del modo de exposicion porque su exposicion no tiene la realidad efectiva que consideramos en
los hombres vivientes. El presente sensible es realidad; al modo de exposicion del arte lo denominamos
apariencia. Sobre esa oposicion ha de apuntarse que lo que se entiende como realidad sensible se llama
realidad en filosofia; en el sentido del espiritu inicamente es verdadero lo en-y-para-si. Lo verdadero en el
presente sensible son los poderes que hay en ello, lo espiritual, lo ético; estos poderes eternos universales
que se exponen a través del arte. Por tanto, lo que en el arte significa apariencia es que la realidad
cotidiana esta superada-asumida. Y la apariencia en el arte es mas bien una forma mucho mas verdadera,
superior, frente a la forma en que estamos acostumbrados a ver lo ético. A la eticidad del mundo cotidiano
la denominamos realidad cotidiana. [...] Estos poderes verdaderos son los que comparecen en el arte. Lo
que la historia trae hasta nosotros ya no existe, no tiene ya la realidad del sensible e inmediato presente; la
historia nos lleva ante la representacion, que, en parte, también es Unicamente un aparecer. El arte libera
completamente de ese accesorio sensible a lo eterno en la historia, y asi nos hace presente la idea.” Georg
W. F. Hegel, Filosofia del arte o estética (Madrid: Abada/UAM, 2006), 97-99.

3 Hans-Georg Gadamer, La actualidad de lo bello (Barcelona: Paidos, 1991), 14-38.
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“Por su propia esencia original [la fiesta] es tal que cada vez es otra (aunque se celebre
«exactamente igual»). Un ente que solo es en cuanto que continuamente es otro, es temporal
en un sentido mas radical que todo el resto de lo que pertenece a la historia.”*

Al respecto, dos cosas me parecen determinantes: la primera es que el tiempo y la
historia se convirtieron en objetos preferenciales del pensamiento occidental; la segunda, que
desde alli el arte fue comprendido sustancialmente como tiempo y como historia, esto es, no
de manera accidental o periférica, sino “esencial” (aunque sin defender ninguna esencia del
arte),” de modo tal que la historia del arte se convierte en parte del arte mismo. (En qué
sentido digo aqui que el arte fue comprendido como tiempo? En un sentido particularmente
histérico. Esto es que, en vez de defender una esencia atemporal del arte o una idea de lo
clasico suprahistdrica, desde el siglo XIX y en adelante se interpreto el arte como un devenir
y una transformacion que va acompasada de las transformaciones socio-culturales,
econdmicas, politicas, etc., es decir que se desenvuelve en su historicidad y como
historicidad. Si en Hegel encontramos el inicio ontologico del argumento, en Gadamer
hallaremos la comprension de la determinacion histérica del arte y por tanto la determinacion
de su temporalidad: “Un ente que solo es en cuanto que continuamente es otro, es temporal
en un sentido mas radical que todo el resto de lo que pertenece a la historia. Solo tiene su ser

en su devenir y en su retornar.”

3 Gadamer, Verdad y método (Salamanca: Sigueme, 1997), 168.

3% Queda por apuntar y estudiar la relacion que hay para la estética mexicana entre el arte y el tiempo, del lado
de la hermenéutica, una vez que el marxismo y sus improntas de materialismo-historico quedaron atras.
Vease Maria Rosa Palazon, La estética en México, siglo XX (México: UNAM/FCE, 2006), 235-315.

36 Gadamer, Verdad y método, 168.

26



Si bien es cierto que desde la filosofia griega aparecen los dos temas como objeto del
pensamiento, es decir, el tiempo y la historia, y que los griegos desarrollaron una fisica —
como en el caso de Aristoteles— para reflexionar sobre el tiempo y su relacion con el
movimiento, y una historiografia —como en el caso de Her6doto—, los cambios que ocurren
en los siglos XIX y XX son sustanciales y hay que tomarlos en cuenta. Si tiempo e historia
han estado presentes en el pensamiento desde la Grecia antigua e ininterrumpidamente han
sido objeto de la reflexion, ;qué es entonces lo que sucede en estos siglos de la Grecia
antigua que parece tan determinante y que transforma las consideraciones al respecto? No es
lo mismo que el tiempo sea objeto de estudio a que el sistema de pensamiento se asuma
temporal y no definitivo; éste es justo el cambio sustancial. De ahi que las referencias a Hegel
parezcan necesarias. Si bien no es el unico filésofo que en tal época defendia la temporalidad
como parte del sistema, pues el idealismo especulativo hace ya de esto un tema central, si es
paradigmatico. Por supuesto que Nietzsche es también un referente indispensable, que hace
de la temporalidad y la historicidad elementos fundamentales de un pensar filoséfico que no
se quiere definitivo y que afirma, por el contrario, que el devenir es y que la historicidad no
es el unico modo de darse el tiempo. Entre temporalidad e historicidad hay lineas de cruce, de
identificacion y de separacion, dependiendo de la nocion filoséfica que estemos tratando. Las
lineas son finas y requieren de una revision historica, pero, para lo que me ocupa aqui, basta
con anotar que ambos temas son la guia de las preguntas ontologicas durante esos siglos y
que se convierten, ademas, en la constitucion ontoldgica fundamental de lo que hay. La
realidad es historica, asi lo sefialan una y otra vez esas filosofias: nuestro modo de ser es
temporal. (El tiempo se da como historia? A veces si y otras no. Es importante tener en

cuenta la tension que hay entre temporalidad e historicidad.
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A lo largo de la historia de la filosofia, las categorias con las que se concibe la realidad
habian sido planteadas de manera fija y esencial; por ejemplo, cantidad, cualidad, lugar,
sustancia, etc. En el caso concreto que aqui me interesa, espacio y tiempo fueron concebidos
como categorias fijas, esto es, se trata siempre del mismo espacio y del mismo tiempo, no en
términos empiricos sino categoriales. No importa en qué lugar suceda un cierto
acontecimiento, lo fundamental es decir que siempre ocurre en un lugar, o sea, en un espacio
y también en un tiempo determinado. La circunstancia especifica es irrelevante, lo relevante
es que siempre hay un espacio y un tiempo en el que se dan los acontecimientos. Digamos, un
espacio vacio y un tiempo puro, como sefiala Immanuel Kant en la Critica de la razon pura
cuando piensa espacio y tiempo como condiciones de posibilidad a priori de toda experiencia
posible: “El concepto trascendental de fendémeno en el espacio, por el contrario, recuerda de
modo critico que nada de cuanto intuimos en el espacio constituye una cosa en si y que

tampoco él mismo es una forma de las cosas™’

y sobre el tiempo: “El tiempo no es mas que
la forma de nuestra intuicion interna.”*® En contraposicion, el siglo XIX comenzaria a pensar
espacio y tiempo no como categorias fijas e inmdviles, sino variables segln las circunstancias
materiales, de modo tal que no se puede hablar ya de un espacio y un tiempo, como si fueran
universales, sino de los modos de darse el espacio y el tiempo.

Esto se entiende mejor a través de la estética hegeliana, para la cual no hay un tnico
modo de darse la temporalidad, sino que depende de aquello que esté en movimiento. Asi, la

temporalidad de la conciencia no es la misma que la de un pueblo histérico, la de una obra de

arte o la del concepto, como explicamos anteriormente desde la Fenomenologia del espiritu.

37 Immanuel Kant, Critica de la razén pura (Madrid: Alfaguara, 2004), A30.
* Ibid., B54
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Lo que se abre es un abanico de temporalidades, algunas de las cuales son historicas, pero no
todas, pues el tiempo fisico y el de la naturaleza no necesariamente se dejan comprender
desde la historicidad. Ahora bien, afirmar que la obra de arte (cualquier obra de arte,
entendida desde el concepto filos6fico) es temporal e histérica, en el caso de Hegel, quiere
decir que el modo de ser del mismo concepto obra de arte se transforma temporal e
histéricamente, y que por tanto no puede ser objeto de una definicién universal y atemporal.
Por eso construye una historia del arte, la que depende de un sistema de las artes particulares.
Nunca antes de Hegel la estética filoséfica habia pensado el arte como un concepto con un
devenir historico, sino que buscé definiciones fijas porque las categorias eran fijas.

Hay para Hegel tres modos historicos en los que se da la obra de arte: el simbolico, el
clasico y el romantico.”® Esta historicidad tripartita se corresponde con tres modos de darse la
realidad, es decir que las transformaciones en las construcciones del mundo son solidarias
con las transformaciones en el modo de ser del arte. De ahi que para el periodo simbdlico, del
que las piramides egipcias son el mejor ejemplo, haya poca adecuacion entre la materialidad
(la monumentalidad de las piedras) y la conciencia de si o autoconciencia (en este momento
de la historia del pensamiento no hay todavia una reflexion de la autoconciencia como
constituyente de la realidad, sino que la realidad aparece como externa):

Lo primero es la idea en su indeterminidad: sustancialidad general; la idea que no se es
todavia clara, que no posee aun la figura verdadera, que todavia no puede darse su
configuracion de modo verdadero. Tenemos un pensamiento, pero su configuracion es la
natural; la idea en su desmesura se apropia la figura, pero maltratando, distorsionando. La idea
que se vierte asi en su configuracion, aparece como sublimidad, pues ya en su figura muestra al
mismo tiempo que su figura no le es adecuada.*

% Cf Hegel, Filosofia del arte o estética, 101-107.
“ Ibid., 103.
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En el periodo clasico, cuya mejor representacion es la escultura griega, hay una
adecuacion entre forma y contenido, esto es, la forma humana representada en la escultura
deja ver que hay una relacion entre quien comprende la realidad y la realidad comprendida,
de modo tal que el mundo deja de parecer externo y lo humano se convierte en el centro de la
interrogacion:

La segunda forma del arte es lo clasico. Este esta determinado de modo que la forma del
arte es la adecuada conformacion de la idea, del concepto, en el fendmeno, en la manifestacion.
El concepto esta entonces conformado en la figura peculiar a él. Con ello, por tanto, el ideal
esta consumado y aparece en su realidad efectiva. Lo principal es siempre que la adecuacion de
la idea y la exposicion no se tome en sentido formal, sino que lo natural, la configuracion, sea
adecuada al concepto en y para si. Debe haber sido el concepto originario, absoluto, el que
inventara esta figura para la idea. Se trata sin duda de que la verdadera figura para la idea es la
figura humana, y hay que declarar, pues, que la figura humana viva en general existe como la
manifestacion del concepto, que en ella el concepto se hace exterior y puede exteriorizarse en
ella, de modo que, en tanto lo espiritual debe aparecer, inicamente puede aparecer en figura
humana.- El segundo nivel es, por tanto, la perfecta adecuacion de la idea y su figura.*!

Finalmente, para el periodo romantico de nuevo no hay adecuacion, pues se ha ganado
ya el punto de vista de la autoconciencia, que sabe que la realidad esta formalmente
construida por sus propias representaciones; el contenido le es inesencial pues nada material
puede representar el concepto del sujeto que se comprende a si mismo. Es aqui donde acaece
el fin o muerte del arte. No porque éste llegue a su fin, sino porque se libera y puede entonces
representar cualquier contenido, ya que ni lo divino ni lo humano le son objeto necesario de
representacion:

El tercer nivel es la [forma artistica] romantica. Sucede aqui que la unién del arte clasico
se disuelve de nuevo y el arte contintia [estando] en la oposicion de lo simbdlico, aunque de un
modo muy distinto. El arte romantico ha alcanzado lo mas alto, y so6lo es deficiente porque la
limitacion del arte lo lleva a ello. Esta deficiencia consiste precisamente en que se toma por
objeto la idea absoluta en forma sensiblemente concreta, de manera que lo concreto espiritual

* Ibid. 103-104.
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aparece [en] una forma sensible, mientras que la idea en su verdad existe Unicamente en el
IR
espiritu.

Independientemente de la especificidad del andlisis hegeliano, lo que es importante
resaltar es que se trata de una comprension de la obra de arte en términos historicos y
temporales, es decir, no que empiricamente el arte sufra transformaciones, pues esto resulta
del todo obvio, sino que la idea misma del arte, en su conceptualizacion, es asumida en y
seglin su historicidad, de ahi que arfe como concepto no pueda significar lo mismo en los
diferentes periodos —simbolico, clasico y romantico—. Para el primer periodo se trata de la
religion del arte; para el segundo, del arte en un sentido mimético-reflexivo (piénsese por
ejemplo en la reflexion tedrica que Aristoteles lleva a cabo en su Poética en relacion con la
tragedia); * y el tercero es un periodo que culmina con el romanticismo y que abre
posibilidades inéditas para la representacion estética, por ejemplo, de motivos y contenidos
que antes no hubieran aparecido —asi la ironia de Schlegel, segiin Hegel—.

La relacion del arte con la historia, en parte fundada en esta comprension hegeliana,
significaria para las estéticas del siglo XX la necesidad de, por un lado, mantener la
vinculacién de la obra de arte con el momento histérico que la vio nacer, pues el arte, como
dice Hegel, es el reflejo mas intimo de los pueblos; y, por otro lado, la de trascender dicho
momento para alcanzar una recepcion posterior. En este sentido, la hermenéutica de Gadamer
es fundamental para entender como un concepto de arte que estd enclavado en una

historicidad que le vincula con su cronotopo se abre al mismo tiempo a la posteridad. Este

* Ibid., 105.

# “Pues bien, la epopeya y la poesia tragica, y también la comedia y la ditirambica, y en su mayor parte la
aurética y la citaristica, todas vienen a ser, en conjunto, imitaciones. Pero se diferencian entre si por tres cosas: o
por imitar con medios diversos, o por imitar objetos diversos, o por imitarlos diversamente y no del mismo
modo”. Aristoteles, Poética, trad. Valentin Garcia Yebra (Madrid: Gredos, 1974), 1147a.
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punto, cabe sefialarlo ahora, no se aclara en la estética hegeliana, puesto que alli si hay una
relacion practicamente inquebrantable entre la obra y su momento de surgimiento.

Siguiendo la propuesta del discipulo de Gadamer, Hans Robert Jauss, podemos decir
que la estética de la recepcion que surge en el siglo XX si se enfocara en pensar el caracter
“transhistorico” del arte, puesto que es capaz de representar la comprension del mundo de su
momento historico y simultdneamente alcanzarnos en este presente:

La reconstruccion del horizonte de expectativas, frente al cual se cred y se recibidé una
obra en el pasado, permite por un lado otro lado plantear preguntas a las que el texto daba
respuesta, y asi descubrir como el lector contemporaneo podria haber visto y comprendido la
obra. [...] Pone en evidencia la diferencia hermenéutica entre la comprension anterior y la
actual de una obra; eleva a la conciencia la historia de su recepcion, que media ambas
posiciones; y de este modo pone en tela de juicio, como dogma platonizador de la metafisica
filologica, las afirmaciones aparentemente evidentes que en el texto literario la literatura esta
eternamente presente, y que su significado objetivo, determinado de una vez por todas, es en
todo momento inmediatamente accesible para el intérprete.*

A eso es a lo que Gadamer se refiere con la idea de la fiesta. La fiesta es aquello que se
celebra cada afio siendo siempre diferente y siempre lo mismo, como la fiesta de afio nuevo.
Esta historicidad de mismidad y diferencia, que hace que la fiesta tenga su ser en el devenir,
resulta idonea para pensar la temporalidad de la obra de arte, la cual igualmente es pasada y
presente, esto es, representa sus condiciones de surgimiento, lleva consigo la historia de sus
interpretaciones (historia efectual en la terminologia gadameriana) y es interpretada en cada
presente en funcion del horizonte que se construye en cada caso: “El auténtico enigma que el
arte nos presenta es justamente la simultaneidad de presente y pasado [...]; tenemos que
preguntarnos qué es lo que une consigo mismo a un arte semejante como arte, y de qué

manera llega el arte a ser una superacion del tiempo.”*

* Hans Robert Jauss, “Literary History as a Challenge to Literary Theory”, en Toward an Aesthetic of
Reception (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1982), 28
a Gadamer, La actualidad de lo bello, 52.
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Sirva lo anterior como ejemplo de la incorporacion de la temporalidad y la historicidad
en el concepto de obra de arte, que ha sido defendido por la estética en los siglos XIX y XX.
La importancia que tuvo el tiempo, y que suscitd amplios estudios sobre su modo de ser
comienza a girar hacia la especificacion del espacio. ;Cuales son los modos de ser del
espacio, qué quiere decir comprender el concepto de obra de arte a partir de su espacialidad y

sus espacializaciones?

1.1 La produccion del espacio como relacional y ocasional

Si el espacio tuviera el peso determinante que tuvo el tiempo, entonces tendriamos al menos
dos situaciones, la primera seria que el pensamiento occidental comenzaria a girar en
términos espaciales y, la segunda, que la nocion del espacio cobraria importancia en la
comprension y produccion del arte. Hay que pensar el espacio, por tanto, mas alla de la
sustancia y de la extension, ya que fueron esas sus caracterizaciones modernas, mismas que
evitaban temporalizarlo y lo convertian en algo fijo, permanente, como muestra la critica que
hace Heidegger al concepto de mundo en Descartes:

La extension, a saber, en longitud, latitud y profundidad, es lo que constituye el verdadero ser

de la sustancia corpérea que llamamos “mundo” [...]. La extension es aquella estructura del ser

del ente en cuestion que tiene que “ser” ya antes de todas las demas determinaciones de su ser,

para que éstas puedan “ser” lo que son. La extension es lo primero que hay que atribuir a la
f o 46

cosa corporea.

Habra que sefialar de entrada que la relacion entre arte y espacio si que ha sido pensada con
anterioridad. Podriamos mencionar dos importantes momentos: la clasica distincion de

Gotthold Ephraim Lessing entre artes espaciales —pintura o escultura— y temporales —

* Heidegger, Ser y tiempo (Planeta: México, 1993), 105.
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poesia o musica—;"" y la jerarquizacion en relacion con la accién que Hegel lleva a cabo en
su estética apoyandose en la Poética de Aristoteles.*

La idea misma de una ‘“historia del arte” es en buena medida deudora de las
consideraciones sobre el tiempo y la historia en general de los siglos XIX y XX.* ;Sera que
ahora nos enfrentamos mas a cartografias del arte que a historias (en el sentido cronoldgico y
sucesivo)? En vez de una obsesion por la historia, tendriamos redes y relaciones que se
establecen entre puntos de cronologias diversas.

En La produccion del espacio, Henry Lefebvre™ habla de éste como producto social de
relaciones; el espacio como aquel que interviene en y cambia con el modo de produccion.
Siendo a la vez efecto, causa y razon, se transforma con las sociedades. En su clasico texto,
liga con el concepto de espacio lo espiritual y lo cultural, lo social y lo histérico, en un
proceso complejo de simultaneidades en donde permanece en la oscuridad mas de un punto
en la malla.

Lo importante aqui es investigar qué se entiende por espacio en el pensamiento

occidental contemporaneo a partir de la segunda mitad del siglo XX. Se trata de estudiar en

" Para este autor, la relacion entre accion-tiempo y quietud-espacio es esencial en el modo de comprender el
arte: “Ahora bien, si la pintura, en virtud de los signos que le son propios, o de los medios de los que
puede servirse para la imitacion —signos y medios que s6lo puede combinar en el espacio-, tiene que
renunciar total ente al tiempo, entonces las acciones progresivas, en tanto que progresivas, caen fuera de
los temas que son propios de este arte, el cual debe contentarse con acciones simultaneas, o, todo lo mas,
con cuerpos que, por su posicion, sugieran una accion continua.” Gotthold Ephraim Lessing, Laocoonte
(Madrid: Tecnos, 1990), 105. Asi también para Hegel: “La escultura ha de exponer al dios para si mismo
en su objetividad sin la movilidad de la accidon determinada, sino como abismado en si, en su simple calma
y sublimidad. Esta calma auténoma, la clausura del dios en si, es la determinacion esencial de las obras
escultoricas. Actos, acciones y sentimientos estan proscritos de ella”, Georg Wilhelm Friedrich Hegel,
Filosofia del arte o estética, 22. Para un analisis de este tema, ¢f. Maria Antonia Gonzalez Valerio, “El
arte, la muerte, la historia. El problema del tiempo y la historia en las reflexiones estéticas hegelianas”, en
Escritura e imagen, vol. 8 (2012), 139-153.

* Dice Aristoteles: “el poeta ha de serlo més bien de tramas o argumentos que de métricas, que es poeta en
cuanto y por cuanto reproductor por imitacion, e imita precisamente acciones”. Aristoteles, 1451b.

* De Herder a Gombrich, probablemente.

*Henry Lefebvre, La produccion del espacio (Madrid: Capitan Swing, 2013), 8-9.
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qué términos se ha configurado esta categoria a partir de cruces interdisciplinarios, que van
de la fisica cuantica a la geografia, y de dilucidar si en este pretendido y a veces asumido giro
espacial podriamos también considerar que las producciones contemporaneas del arte estan
efectivamente generando otros modos de produccion del espacio, siguiendo de nuevo a
Lefebvre.

Ademas, habria que decir que algunas aproximaciones contemporaneas a la estética
no pueden prescindir y de hecho estan estructuradas a partir del tema del espacio. Asi, por
ejemplo, la muy citada estética relacional de Nicolas Bourriaud.”' También es importante
sefalar las aproximaciones que se han realizado desde la sociologia a la teoria de redes y
actantes del filosofo francés Bruno Latour, del lado de las artes, en la que el espacio termina
siendo configurado.™

En este sentido, entenderemos el espacio como constantemente producido; como el
producto de relaciones que son a su vez el resultado de interacciones. El tipo de interacciones
es variable: fisicas, politicas, personales, econdmicas, geoldgicas, artisticas, etc. Los agentes
de las interacciones son vivos y no vivos. En lo que sigue resumiré algunos motivos
sustanciales que nos permitan ver consideraciones del espacio que son contrarias a lo que se
acaba de describir como notas caracteristicas de la supuesta comprension del espacio para el
siglo XXI. Asi podré esbozar de manera mas clara la propuesta de nociéon de espacio que
interesa aqui.

En términos esquematicos, podriamos decir que, en primer lugar, el espacio ya no

puede ser comprendido como la antitesis del tiempo, como si todo lo “positivo” o deseable

> Nicholas Bourriaud, Estética relacional (Buenos Aires: Adriana Hidalgo, 2007).
52 Bruno Latour, “Air”, en Caroline A. Jones, ed., Sensorium: Embodied Experience, Technology, and
Contemporary Art (Cambridge, MA, y Londres: MIT, 2006), 104-108.
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quedara del lado del tiempo y el espacio fuera su otro negativo. En ese sentido, para el
pensamiento del siglo XIX y de principios del XX, el tiempo es considerado en términos
histéricos, como ya lo hemos mencionado, y el espacio como estasis y sincronia, como un
sistema cerrado, como instantaneidad, como suma de unidades discretas, mensurables y
lineales.™ El espacio es pensado, segiin dice la gedgrafa britanica Massey, como “la prision
de la sincronia”.

La supuesta concepcion contemporanea de espacio se contrapone a los modelos
anteriores de espacialidad como la geometria, el continuo y la totalidad unificada. Las ideas
de horizontalidad y superficie son también puestas en cuestion, como si el espacio fuera una
esfera continua y lisa, o un corte en el tiempo. Como si el espacio provocara una ilusion de
transparencia donde todo esta ahi simplemente presente, inocente, abarcable con una mirada.
Antes de la segunda mitad del siglo XX, el espacio era considerado en la generalidad como lo
naturalmente dado o lo objetivamente mensurable.™

Frente a esos modelos que nos presentan una idea de espacio vacio y dado
inmediatamente, Massey y el urbanista norteamericano Edward Soja insistiran en considerar
el espacio como la produccion a partir de interacciones, en donde la temporalidad no puede
ser rehuida. En ese sentido, para la gedgrafa britanica el espacio necesita ser considerado
como abierto en su multiplicidad y posibilidad de relaciones. Lo social y lo espacial no
pueden pensarse separados; lo espacial consiste en procesos y relaciones sociales especificas.

El eje de su argumentacion en For Space es que hay que concebir el espacio como el

producto de relaciones que son el resultado de interacciones que van de globales a intimas. Se

3 Massey, For Space, 48.
> Edward Soja, Thirdspace: Journeys to Los Angeles and Other Real-and-Imagined Places (Oxford: Blackwell,
1996), 63.
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trata de entender el espacio como la esfera de la posibilidad de la existencia de lo multiple en
el sentido de pluralidades; como la esfera de la heterogeneidad en la que coexisten distintas
trayectorias. Sin espacio no hay multiplicidad, sin multiplicidad no hay espacio. Si el espacio
es el resultado de relaciones, entonces necesita la existencia de la pluralidad. Hay que
reconocer el espacio como algo que estd siempre en construccion justo por ser el producto de
las relaciones. Nunca esta cerrado, nunca esta terminado. El espacio es una simultaneidad de
historias y una constelacién de relaciones.™

Para Soja, el espacio es también algo creado colectivamente, es una dislocacion sin
identidad y sin origen. La distincion que hace entre primer, segundo y tercer espacio tiene
como base el texto mencionado de Lefebvre, pero lo que me interesa subrayar es que no se
trata de jerarquizar entre los espacios y de sefialar la autonomia de unos con respecto a otros,
sino de comprender la produccion de espaciar a partir de la interrelacion constante que se da
entre los diversos modos del espacio.

Soja propone como primer espacio el percibido (su aspecto material, su dimension
fisica); como segundo, el concebido (las representaciones del espacio); y como tercero, el

vivido (las simbolizaciones complejas donde se da preferencialmente el arte):

Todo se retune en el Tercer espacio: la subjetividad y la objetividad, lo abstracto y lo concreto,
lo real y lo imaginado, lo cognoscible y lo inimaginable, lo repetitivo y lo diferencial, la
estructura y la agencia, mente y cuerpo, consciente e inconsciente, disciplinar y
transdisciplinar, vida cotidiana e historia interminable. [...] La secuencialidad del lenguaje y la
escritura, de la narrativa y el relato, nunca pueden hacer mas que rascar la superficie de las
extraordinarias simultaneidades del tercer espacio.’

> Massey, op.cit., 9.
%6 Soja, op.cit., 56-57.
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Con esto tenemos esbozados someramente dos puntos: la critica a las categorias anteriores de
espacio y la propuesta de un espacio que se ve como acontecimiento y como produccion de lo
colectivo, plural y heterogéneo. Esta reflexion nos sirve para entender por qué parte del arte
contemporaneo, dentro del cual se incluye el trabajo de Eliasson, se da como produccion del
espacio. Las particularidades de esa produccion se explicaran en los capitulos que siguen.

The Weather Project (2003), obra sobre la cual hablaré un poco mas adelante, fue
principalmente un ejercicio produccion del espacio que proponia una reflexion social, politica
y perceptiva con respecto del clima. Recordemos que este proyecto fue presentado entre 2003
y 2004 en la Tate Gallery de Londres. Para esta obra, Eliasson mont6 lo que parecia ser un
enorme Sol al fondo de la Turbine Hall. Desde la perspectiva del espacio entendido como
producto de relaciones podemos citar la investigacion desarrollada por Synnove Marie Vik
sobre la obra de Eliasson para su tesis de maestria en Historia del Arte por la Universidad de
Bergen en Noruega. >’ Lo que nos permite una vinculacion con esta tesis es que se apoya en
la estética relacional propuesta por el critico de arte francés Nicolas Bourriaud como marco
tedrico para hacer frente a la obra de Eliasson. Las ventajas de la estética relacional, en este
sentido, consisten en que permiten abordar y problematizar la obra mas alld del espacio
blanco y designado del museo. Al politizarla de entrada y establecer lazos significativos con
la comunidad y el espacio social y geopolitico en el que se inserta, la obra pensada
“relacionalmente” se abre a multiples interpretaciones que rebasan necesariamente el caracter
meramente estético, es decir, la experiencia estética de un espectador modelada a partir de las

expectativas de sentido que genera el museo.

37 Synnove Marie Vik, “The Politics of Nature. An Inquiry of the Politics of Aesthetics in between the Sublimal
and Relational in Olafur Eliasson’s Installations”, Tesis de maestria en Historia del Arte (Bergen:
Universidad de Bergen, 2009).
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En la tesis de Vik hay una apuesta por reflexionar la obra de Eliasson como
catalizadora de producciones de espacios relacionales y abiertos. Por estética relacional,
segiin Bourriaud, entendemos que es “la que consiste en juzgar las obras de arte en funcion
de las relaciones humanas que figuran, producen o suscitan.””® De ese modo, en los
escenarios de Eliasson, la experiencia de los espectadores se hace politica al ponerse en juego
poderosas interacciones entre éstos y el entorno donde la naturaleza esta presentada como

arte.

58 Bourriaud, Estética relacional, 142.
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CAPITULO 2
DE LA REPRESENTACION A LA PRESENTACION, A LA EXPERIENCIA DE LA

NATURALEZA

El capitulo anterior argumenté como es que el concepto del espacio ha llegado a tener la
misma importancia en la actualidad en la conformacion de los sistemas de configuracion de
sentido que tuvieron los conceptos de tiempo y de historia en el siglo XIX y principios del
XX. Y coémo este cambio epocal puede dar cuenta en parte de por qué hay arte
contemporaneo, como la obra de Eliasson que esta tesis aborda, que se da como produccion
del espacio. En este capitulo considero relevante hablar someramente del ya abordado paso
de la representacion a la presentacion en el arte contemporaneo haciendo mencion de algunas
obras, sobre todo del Land Art, y su relacion con la obra de Eliasson por contraposicion o
similitud. Esto, sobre todo, con el objetivo de situar a Eliasson en contexto y bocetar el
camino que, a mi juicio, posiblemente es el que nos ha llevado al tipo de arte que se da como
produccion del espacio en la experiencia corporal.

Para tales fines retomaré algunos ejemplos de obras que Maria Eugenia Rabadan

aborda en su tesis doctoral.”

Alli Rabadan expone ejemplos y momentos clave de la historia
del arte que permiten posicionar a Eliasson en contexto. Es desde la vinculacion con el

espacio como produccion, asi como la ya mencionada relacioén con la obra de Eliasson, desde

donde se retomaran los ejemplos de artistas y obras que que se presentan en este capitulo.

 Maria Eugenia Rabadéan, “Pospaisaje. El paisaje en el cambio de paradigma en las artes visuales del siglo
XX (Tesis de doctorado en Historia del Arte, Universidad Auténoma del Estado de Morelos, 2010).



Podemos hablar ya de un conflicto con la representacion desde el impresionismo y el
posimpresionismo con Paul Cézanne, Maurice Denis o Paul Gaugin— y la teoria de la
representacion que desde la Grecia cldsica habia regido hasta entonces la produccion
artistica: la obra de arte como representacion del mundo natural y sobrenatural. Dentro de
estas transformaciones se menciona un cambio revolucionario entre 1907 y 1914, esto es del
cubismo al suprematismo: Pablo Picasso, Wassily Kandinsky, Piet Mondrian, Kasimir
Malevich, entre otros. En ese contexto aparece asimismo la obra Air de Paris de Marcel
Duchamp, la cual ocupa un lugar importante en lo que aqui me interesa desarrollar.

Tal como vimos en el capitulo anterior, esta serie de transformaciones se encuentran
enclavadas en un cambio de época: el siglo XIX comenzaria a pensar espacio y tiempo no
como categorias fijas e inmoéviles segun la tradicién anterior, sino variables segun las
circunstancias materiales, de modo tal que no se puede hablar ya de un espacio y un tiempo,
como si fueran universales, sino de los modos de darse el espacio y el tiempo. Esta serie de
modificaciones en el pensamiento® culminarian a mediados del siglo XX en lo que muchos
pensadores han llamado la época del espacio. El espacio se propone como acontecimiento y
como produccion de lo colectivo, plural y heterogéneo, planteamiento que se contrapone a
aquel que pensaria el espacio como hegemoénico, dado y euclidiano. Ya en la década de los
sesenta hay una relacion claramente distinta con el espacio que, entre otras razones, parece
conformar una nueva tendencia en su vinculo con la naturaleza: Arte Povera, Land Art,
artistas de caminata como Robert Morris, Mario Merz, Robert Smithson, Ana Mendieta,

Richard Long, Hamish Fulton hasta Hans Haacke y James Turrell. La relacion con el

60 . .. .
No pretendo presentar un perspectiva reduccionista al enfocarme sobre todo en el cambio del concepto del
espacio. Esta mirada tiene la finalidad de surcar el camino para desarrollar el argumento que nos interesa
aqui: la obra de Eliasson como construccion atmosférica.
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paisaje.”’ asi pues, pasa de la representacion a la presentacién y mas tarde, en el siglo XXI, a

la experiencia, la cual encuentra culminacién como constructo enfocado a la percepcion del

' En esta tesis entenderemos el concepto de paisaje como una construccion cultural, una convencién que
varia de una cultura a otra y que no se identifica con la idea de la naturaleza. En este sentido podemos hablar de
un paisaje de la naturaleza como construccion cultural; una representacion de la misma. Vale la pena aqui
resaltar puntos que se retomaran a lo largo de esta tesis. Javier Maderuelo argumenta que el término paisaje es
una palabra moderna que necesitamos tratar con prevencion cuando la encontramos en textos anteriores al siglo
XVII y por supuesto también cuando la empleamos contemporaneamente. Ademas, sefiala que hay culturas
paisajisticas y otras que no lo son. Siguiendo a Berque, Maderuelo menciona las cuatro condiciones necesarias
para que podamos considerar que una civilizacion tiene una cultura paisajistica. Estas son: que en ella se
reconozca una o mas palabas para el término, que exista una literatura oral u escrita describiendo paisajes, que
existan representaciones pictéricas de los mismos y por ultimo que posean jardines cultivados por placer.
Maderuelo también recalca que el hecho de que una cultura no invente una palabra es algo que atafie a mas que
a una mera cuestion lingiiistica de vocabulario. Es decir, que tiene que ver con formas de ver o concebir el
mundo. Culturas orientales como el caso de Japon o China —cuyo caso especifico referiré en esta tesis— muy
prontamente distinguieron varias palabras para nombrar diferentes aspectos de la contemplacion de paisajes, asi
como diversos géneros literarios, pictoricos y jardineros. Maderuelo considera que China es en donde por
primera vez aparece el concepto plena e inequivocamente. Aqui me parece particularmente importante resaltar
el aspecto de la contemplacion como fundamental en la génesis del concepto de paisaje. Es justo este aspecto lo
que a mi juicio posibilita un acercamiento distinto a la naturaleza que va mas alla de una relacion enclavada en
el utilitarismo caracteristica del pensamiento occidental. Es por esta razén en parte que la obra de Eliasson —
que parte de la reflexion meditativa como mencioné en la introduccion— presenta a nuestros ojos occidentales
una nueva forma de acercarse a la naturaleza en donde hacemos de esta una experiencia corporal. Javier
Maderuelo, El paisaje: Génesis de un concepto (Madrid: Abada, 2005), 16-19. Augustin Berque, Cing

propositions pour une théorie du paysage (Champ Vallon: Seyssel, 1994), 16, 17.
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usuario en la obra de Eliasson y otros artistas. Y, como veremos mas adelante en esta tesis,
dicha relacion comienza a tornarse cada vez menos antropocéntrica.

El cambio de pensamiento con respecto al concepto del espacio es uno entre otros que
se dieron en esta temporalidad —finales del XIX hasta mediados del XX—. Alexander
Alberro, por ejemplo, ha sefialado también varias genealogias del arte conceptual en la
historia del arte que cabe mencionar para lo que aqui nos interesa. Estas llevaron a la
creciente conceptualizacion de las practicas artisticas en la década de 1960. Estas genealogias
han influido en el paso de la representacion a la presentacion y de alguna manera se
encuentran presentes en el arte contemporaneo. Alberrd sefiala en particular cuatro
1,62

trayectorias como precursoras del arte conceptua

La primera incluye la autorreflexion de la pintura y la escultura modernista que
sistematicamente problematiza y desmantela los elementos integrales de la estructura
tradicional de la obra. Una de las caracteristicas recurrentes en mucho de lo que se denomina

62 La idea de abordar estas genealogias es utilizarlas en un sentido amplio para dibujar un
panorama general de algunas notas distintivas en los cambios de pensamiento. Dicen Michael Newman y
Jon Bird: “La distincion entre el arte conceptual —el movimiento— y el ‘conceptualismo’ —una
tendencia o actitud critica hacia el objeto como materialmente constituido y visualmente privilegiado—
esta lejos de ser precisa y frecuentemente se rompe en el trabajo de artistas que deliberadamente cruzaron
géneros y medios. [...] En general, sin embargo, un cambio de enfoque del objeto al concepto, el
privilegio del lenguaje o de los sistemas lingiiisticos sobre la visualidad pura, y una actitud critica hacia
las instituciones y estructuras del mundo del arte, que incluia la creciente mercantilizacion del arte y un
cuestionamiento del papel social y las responsabilidades del artista, pueden ser evidenciados de una
forma u otra en todas las manifestaciones del arte conceptual. Brevemente, esto puede ser expresado
como una ruptura decisiva con la tradicion visual de la pintura y la escultura y ya sea como una
continuacion critica o una disrupcion de los principios del Modernismo, dependiendo, por supuesto, de la
version del Modernismo que se esté citando. Cualquiera que sea la narrativa que se favorezca, lo que
acompafio a estos cambios [y esto es algo presente en la préctica artistica de Eliasson y ademas
fundamental en el paso de la representacion a la presentacion, el hecho de trabajar con las “cosas” en vez
de representarlas] fue un papel muy diferente asi como un nuevo conjunto de demandas que se imponen
al espectador. El visitante de la obra ya no se interpreta como un receptaculo pasivo a la espera de una
iluminacion estética. El arte conceptual propuso una una audiencia informada y criticamente activa que
se esperaba que trabajara para poderse relacionar plenamente con los objetos, textos, instalaciones, etc.
que fueron productos del conceptualismo [esto también sienta las bases del arte que se da en la
experiencia; el arte que se da como produccion del espacio].” Michael Newman y John Bird, eds.,
Rewriting Conceptual Art (Londres: Reaktion, 1999), 5-6.
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arte conceptual es la consideracion de cada uno de los elementos que constituyen a la obra de
arte como componentes iguales. Es decir, en el proceso, la valoracion de la habilidad técnica se
abandona en gran medida (si no totalmente) asi como la nocion de la obra como original y
cohesiva. A su vez, emergen estructuras seriadas y altamente esquematicas, colocando el
concepto intrinsecamente jerarquico de calidad bajo coaccion. La segunda trayectoria, se puede
denominar como "reductivismo". Esta sera empujar la objetividad convencional de la obra de
arte hacia el umbral de una desmaterializacion completa. En las obras que siguen esa linea la
prominencia del texto se expande [la lingiiisticidad]. La visualizacion es dependiente de la
integracion de elementos contingentes y contextuales. La negacion de contenido estético marca
una tercera genealogia del conceptualismo. Este es un antecedente que se remonta en ultima
instancia a la obra de Marcel Duchamp y que, a través de una serie de las mediaciones a lo
largo del siglo XX, sitaa al arte en el umbral de la informacion. La cuarta trayectoria que
conduce al arte conceptual es la que problematiza el emplazamiento de la obra. Aqui, el tema
de la obra se convierte a la vez en una reflexion sobre las convenciones que la enmarcaran o
situaran, y un autocuestionamiento de como sera comunicada o exhibida. Entre los resultados
de esta linea seran la fusion de la obra con el entorno arquitectonico circundante, y su
integracion en el contexto de la publicidad (incluidos periddicos, revistas, libros, e incluso
vallas publicitarias). En su definicion mas amplia posible, entonces, lo conceptual en el arte
significa una critica expandida de la cohesion y materialidad del objeto de arte, una creciente
cautela en las definiciones de la practica artistica como puramente visual, una fusion de la obra
con la de la su sitio y contexto de exposicion, y un mayor énfasis en las posibilidades de
publicidad y distribucion.”

Estas genealogias se encuentran presentes con diferentes matices en el Land Art

corriente artistica que en este capitulo se propone como predecesora a la obra de Eliasson.

Por ejemplo, la negacion de contenido estético en obras como Las Vegas Piece (1969) de

Walter de Maria o los Sun Tunnels (1976) de Nancy Holt, obras que trabajan con tierra y

pipas de concreto. La trayectoria que problematiza el emplazamiento de la obra es una de las

de mayor relevancia. En ella se incluyen, siguiendo a Alberro, las discusiones sobre las

convenciones que enmarcaran o situaran a la obra, ademas del cuestionamiento de como é€sta

sera comunicada o exhibida. La fusion de la obra con el entorno es claro en el caso del Land

Art asi como los distintos medios de registro como la fotografia que se utilizaron para su

difusion.

83 Alexander Alberro, “Reconsidering Conceptual Art, 1966-1977” en eds., Alexander Alberro y Blake Stimson,

Conceptual Art: A Critial Anthology (Massachusetts: MIT Press, 1999), vxi.
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Air of Paris [Figura 4], de Marcel Duchamp, era una ampolleta de 14.5 cm sellada por
un farmacéutico que contenia la atmosfera de la ciudad de las luces. La version original data
de 1919 y fue obsequiada a los coleccionistas Arensberg.”* Aqui también podemos hablar de
dos de las trayectorias a las que hace alusion Alberro: la valoracion de la habilidad técnica
que se abandona en gran medida y la nocion de la obra como original y cohesiva. Air of Paris
fue reproducida varias veces en dos tamafios distintos; ademas del tamafio original se produjo
en miniatura para La Boite-en-Valise (1935-1941). No cabe duda también que Duchamp, al
producir esta pieza, tenia una clara preocupacion por el espacio como produccion,  asi como
por la percepcion, por aquello que esta alli y puede pasarnos desapercibido y por la presencia
que va mas alla de la materialidad téacita. Lucy Lippard y John Chandler, en La
desmaterializacion del arte, muestran una tendencia en el arte como ultra-concepto de la
década de los sesenta, el cual a su vez dividieron en dos: como idea y como acciéon. En el
primer caso, la materia es negada por dar paso a una sensacion convertida en concepto; en el
segundo caso, la materia es transmutada en accion. ® Asimismo, proponen una
desmaterializacion en el arte, sobre todo en el arte como objeto, que, mas que en la idea y en
la accidn, se encuentra en la pérdida literal de la materialidad. Esto podemos relacionarlo con
la tradicion del paisaje chino, en donde los intelectuales partian de la nocién de una
existencia continua y su forma inmanente de producir presencia y sumergirse —misma que

Francois Jullien comenta en The Great Object Has no Form, or on the Nonobject through

64 Rabadan, op. cit., 79.

% Duchamp tenia conocimiento e interés por la cuarta dimension y la geometria no euclideana. Rabadan, op.
cit., 140.

% Lucy R. Lippard y John Chandler, The Dematerialization of Art (Nueva York: Dutton, 1971), 255.
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Painting®”—. Entonces, mas que de adelgazamiento de lo visible,*® podemos hablar de
percepcion de la presencia que va mas alla del objeto. Podriamos también interpretar Air of
Paris como el asir la atmdsfera especifica de la ciudad en un espacio-tiempo definido, lo que
de suyo es difuso y por ello inasible, pero de presencia tangible irrefutable. Esta obra, desde
el punto de vista del cambio a la época del espacio como produccion que caracterizaria al
siglo XXI, me parece visionaria.

Sin embargo, pensando en la época en que Air of Paris fue producida, es posible que
los avances tecnologicos hayan posibilitado también ver la naturaleza desde otros puntos de
vista, al hacerse visible lo invisible. Los nuevos conocimientos extendieron el concepto del
paisaje desde las mediciones del bardmetro, termoémetro, mapas y formaciones terrestres que
se podian observar desde lo alto de un aeroplano. También en parte son estas mediciones y
estadisticas las que contribuirian por un lado al vinculo con la naturaleza desde lo calculable,
y por otro a producir arte mas intelectual que formal, tendencias que se desarrollarian a lo
largo del siglo XX. Recordemos a este respecto Perspective from A I'Infinitif (La Boite
Blanche) (1920-1920), que incluso contiene una seccion sobre “Diccionarios y Atlas” en la

que Duchamp detallo el programa sobre el paisajismo; y La Boite Verte (1915-1923), que

57 Frangois Jullien, The Great Image Has No Form, or On The Nonobject thorugh Painting, trad. Jane Marie
Todd (Chicago: University of Chicago Press, 2012), xvi.

% Hay quienes encuentran un modo de ver que apuesta por lo minimo, lo imperceptible, lo sobrante o lo
desechado en estas obras, como Miguel Angel Hernandez-Navarro, que escribié acerca de Air of Paris y
Elevage de poussiere (1920) de Duchamp, o Lucy R. Lippard y John Chandler con La Desmaterializacion
del Arte. Un modo de ver y una concepcion del arte presidida por el concepto de lo infraleve —de las
percepciones sutiles— de Duchamp como alternativa a la vision purista de la modernidad. Aunque esta
percepcion puede argumentarse, encuentro en el concepto de lo infraleve lo latente de una atmoésfera que
no tiene una materialidad concreta. Miguel Angel Hernandez-Navarro, “Cuando lo solido se desvanece en
el aire. Marcel Duchamp y las politicas de lo inmaterial”, en Creatividad y Sociedad, 19 (2012). Consulta:
1° de marzo de 2018, https://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=4469297.
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entre otros elementos contenia fotografias, dibujos y escritos de los procesos de produccion y

significado de la obra inconclusa: Le Grand Verre.®

Piet Mondrian viajé a Zeeland en 1914 y sobre este viaje redacté una declaracion casi
treinta afios después donde reflexiona en torno a las pinturas abstractas de arboles, casas y
otros objetos que produjo durante esa estancia. En ese periodo Mondrian busc6é una des-
subjetivacion en su abstraccion del paisaje excluyendo las curvas en su pintura hasta llegar a
lineas verticales y horizontales que formaban cruces, todas separadas y desconectadas entre

si. Vale la pena citar los parrafos que tienen que ver con su relacion con la naturaleza:

Impresionado por la inconmensurabilidad de la naturaleza, estaba yo tratando de expresar su
expansion, descanso y unidad. Al mismo tiempo, me encontraba yo totalmente consciente de
que la expansion visible de la naturaleza es al mismo tiempo su limitacion. Lineas horizontales
y verticales son la expresion de dos fuerzas que se oponen, estas existen en todas partes y todo
lo dominan; su accioén reciproca constituye la vida. Reconoci que el equilibrio de cualquier
aspecto particular de la naturaleza tiene que ver con la equivalencia de opuestos. Percibi que lo
tragico es creado por la falta de equivalencia. Pude ver lo tragico en un horizonte amplio o en
una catedral alta. En este punto tomé conciencia de que la realidad es forma y espacio. La
naturaleza revela formas en el espacio. De hecho, todo es espacio asi como forma atn en lo que
vemos como espacio vacio. Para crear unidad, el arte tiene que seguir lo que la naturaleza
realmente es, no su aspecto. La naturaleza es unidad y viene a la presencia en opuestos: la
forma es un espacio limitado que se hace concreta a través de la determinacion. El arte tiene
que determinar el espacio asi como la forma y crear la equivalencia de estos dos factores.”

En esta declaracion hay ya un marcado interés por volver central la categoria de espacio, asi

como una preocupacion por ver la naturaleza como es en “realidad” mas alld de la

6 Rabadan, op. cit., 149-151. Esta tendencia de establecer un vinculo con la naturaleza desde el conocimiento
instrumental, una relacién con la tecnologia como mediacioén es una que a mi juicio encuentra su punto
mas alto en algunas obras de la contemporaneidad: hacer visible lo invisible mediante sensores, interfaces
y algoritmos —como las obras de Ariel Guzik, Kerstin Ergenzinger que he mencionado ya en la
introduccion de esta tesis—. La relacion con la naturaleza a través de artefactos de medicion en
contraposicion a la experiencia directa de la naturaleza desde la mediacion tecnolégica —con sus
implicaciones culturales y sociales— son algunos de los temas importantes que Eliasson ha hecho
tangibles en su obra.

0 piet Mondrian, “A new realism”, en Robert Motherwell, ed., Plastic Art and Pure Plastic Art (Nueva York:
Wittenborn Art Books, 2008), 12-13.
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subjetividad. También percibe Mondrian la naturaleza como un balance de fuerzas que en
algin sentido es semejante a la vision de la pintura paisajistica china, aunque, claro, esta
vision, por muy occidental que sea, piensa en la forma como aquello que limita el espacio o
como aquello que se encuentra contenido dentro del mismo, y esto, como veremos mas
adelante, es distinto a la relacion de reciprocidad de fuerzas que Eliasson propone.

Black Suprematist Square (1914), de Kazimir Malevich, es una de las pinturas que
rompieron con la la tradicion de la representacion. Para acompanar la exhibicion titulada
“0.10”, Malevich publicé un cuadernillo titulado Del cubismo, al futurismo, al suprematismo.

El nuevo realismo en la pintura (1915).

Los objetos han desaparecido como el humo; para ganar la nueva cultura artistica, el arte se
acerca a la creacion como fin en si misma y la dominacion sobre las formas de la naturaleza.
[...] Al repetir o trazar las formas de la naturaleza, hemos alimentado nuestra conciencia con
una concepcion falsa del arte [...]. Y entre el arte de crear y el arte de copiar hay una gran
diferencia. [...] El artista puede ser un creador solo cuando las formas en su imagen no tienen
nada en comun con la naturaleza. El arte es la capacidad de crear una construccion que no se
basa en la relacion de forma y color como tampoco en una base estética de la belleza
compositiva, sino sobre la base de la del peso, velocidad y direccion del movimiento. Es
necesario otorgarle a las formas vida y el derecho a la existencia individual.”'

Malevich habla sobre todo de la liberacion de la representacion del objeto y del
academicismo. Para ¢l la representacion era una forma de inmovilizar la realidad, una
repeticion de la misma mas no creacion. Pensaba que no hay creacion cuando la pintura
busca el lado estético o idealizado del objeto en vez de ser un fin en si misma. Habla de la

modernidad y de como el arte deberia transmitir el movimiento de las formas modernas. Si

"' Kasimir Malevich, “From Cubism and Futurism to Suprematism: The New Realism in Painting (1915)”, en
John E. Bowlt, ed., Russian Art of the Avant-Garde. Theory and Criticism 1902-1934 (Nueva York:
Viking Press, 1976), 119, 122-123.
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bien habla de un arte de ruptura entre lineas, también podemos percibir el cambio en el
concepto del espacio —una espacialidad en movimiento con temporalidad que es muy
distinta a la de una representacion fija— asi como la importancia de la sensibilidad del
creador y de su percepcion del mundo. Esta nueva espacialidad en la incorporacion de
avances tecnologicos —teléfono, telégrafo, aviones, electricidad, mayor velocidad en los
medios de transporte— adquiriria también nuevas dimensiones para las cuales la
representacion como técnica pictorica quedaba ya muy corta en alcances.

Con este par de ejemplos hemos al menos bocetado el territorio disidente de
principios del siglo XX, como estado de la cuestion que posibilitoé cincuenta afios después, en
la década de los sesenta, el surgimiento del Land Art como una propuesta espacial que nada
tenia ya que ver con el lienzo y la idealizacion del paisaje. Malevich hablaba del arte como
aquel que, entre otras cosas, domina las formas de la naturaleza. Tal vez implicita en ese
enunciado se encuentra una vision que los avances tecnologicos podrian haber ayudado a
formar: la naturaleza como aquella que puede ser controlada. Si bien a finales del siglo XIX
en Estados Unidos se habia creado el Sistema de los Parques Nacionales, en la década de los
sesenta del siglo XX se generalizd la nocion de naturaleza como aquello que necesitaba
proteccion y restauracion, para lo cual en un fuerte impulso conservacionista se crearon
medidas que en cierta forma sentaron las bases de la preocupacion actual por la ecologia,
pero también sirvieron como inspiracion para el movimiento del Land Art y Arte Povera.”

Me parece pertinente destacar la clara ambivalencia de los artistas del Land Art, mencionada

por John Beardsley, respecto de la relacion que éstos establecian con la naturaleza que

7 John Beardsley, Earthworks and Beyond (Nueva York: Abbeville Press, 2006), 11.
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intervenian: un impulso de conservacion con el que las obras aparecian como medios de
restauracion de la devastacion ambiental —la cual se dejaba ver al revelar el misterio y la

1.” Podriamos

grandeza de la naturaleza— y, al mismo tiempo, un deseo de abuso y contro
decir que Eliasson es heredero de esta ambivalencia en algunas de sus obras si pensamos, por
ejemplo, en Ice Watch o Green River, pero también podemos argumentar que por lo general
es interés del artista activar con la experiencia “en vivo” de su obra la conciencia de distintas
capas de interpretacion de nuestro entendimiento del mundo.

Un ejemplo de esta contradiccion son las obras de intervencion de la naturaleza de
Walter de Maria, como por ejemplo Las Vegas Piece (1969) [Figura 5] y Lightning Field
(1974-77) [Figura 6], tal vez la obra mas recordada del artista y sobre la cual regresaré mas
adelante en este capitulo. En la primera, de Maria trazd una linea a lo largo del desierto de
Tula, en Nevada, con una excavadora que hizo cuatro cortes con una navaja de 1.8 m de
largo. Estos cortes formaban un cuadrado cuyos lados se extendian por 800 m, aunque dos de
las lineas del cuadrado se extendian 800 m mas en direcciones opuestas. Todos estos cortes
se encontraban orientados de norte a sur y de este a oeste. La longitud de las lineas en su
totalidad sumaba 4.8 km.” El suelo cedi6 ante el artefacto, la excavadora se llevé lo que
encontro a su paso: arbustos, piedras y otras plantas. La maquina surcé un camino en lo que
antes era naturaleza sin direccion. El desierto adquirio una dimension distinta. La naturaleza

habia sido intervenida, devastada, y aqui estd presente claramente la ambivalencia de la que

habiamos hablado: la experiencia de atravesar el desierto surcandolo con una maquina.

 Idem.
™ Ibid, 18-19.
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Con el paso de tiempo, la marca sobre la superficie de la tierra de Las Vegas Piece se
haria cada menos evidente. El viento iria borrando el trazo y nuevos arbustos y plantas
crecerian. La naturaleza siempre se recupera —captar el movimiento sempiterno de la
naturaleza, su continuo devenir, es algo caracteristico también de obras como Beauty y Der
Reflektierende Korridor de Olafur Eliasson, las cuales veremos mas adelante—. En Las
Vegas Piece fue mas significativa la accion de intervenir la naturaleza con la maquina que el
involucramiento del cuerpo en la accion de espaciar. Claramente podemos contraponer esta
obra con sus contemporaneas de caminata de los ingleses Hamish Fulton y Richard Long, de
quienes hablaremos madas adelante, para quienes intervenir la tierra fue principalmente
atravesarla caminando. Probablemente podriamos defender la tesis de que las diferencias de
herencia cultural entre paises como Estados Unidos e Inglaterra, asi como las distintas
condiciones de posibilidad de realizar intervenciones en la naturaleza, darian cuenta en parte
del nivel de intromision entre la citada obra de Walter de Maria —u otras obras de artistas
como Charles Ross y Michael Heizer— y las obras de caminata de los escultores Richard
Long y Hamish Fulton.” Sin embargo, lo que me interesa tratar aqui es la cuestion del cuerpo
sentido y su experiencia en y con la naturaleza, y cdémo esta relacion fue cambiando.

Es otra la vinculacion del espaciar con el cuerpo sentido en las obras de caminata.

Dice Casey que la accion de “mapear” la tierra es ir a través de. Atravesar la tierra significa

 John Beardsley hace hincapié en estas diferencias y comenta que hay una larga tradicion de veneracion del
paisaje en Gran Bretafia —en la pintura, literatura y disefio de jardines— y que en este sentido la
sensibilidad contemporanea de los artistas tiene su antecedente mas claro en el trabajo y vida del poeta
William Wordsworth (1770-1850). La densidad del campo inglés es mucho mayor que la de los Estados
Unidos de Norteamérica y ademas carece de los vastos espacios abiertos. En este sentido El Reino Unido
presenta menos oportunidades de gestos monumentales, ademas la tierra de este pais ha sido mucho mas
manipulada y devastada y esto cambia la percepcion que de ella tienen sus habitantes. Esto aunado a la
mayor rigurosidad en las leyes que regulan los usos de la tierra en el Reino Unido pudo haber sido
influyente en la gran diferencia de las obras de Land Art que trabajaban directamente con la tierra que se
presentaron en los dos paises. Beardsley, Earthworks and Beyond, 41.
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engarzarse, tomar parte de ella con el cuerpo; ir a través de algo, tocarlo con las manos
propias, sentir su textura y la superficie que estd disponible. El cuerpo sentido estd en juego
aqui. Significa estar en contacto con la tierra, ya sea la tierra de una particular escena real, la
tierra imaginaria de un paisaje no representacional o la tierra virtual que es explorada por el
cuerpo fantasma de alguien. El cuerpo sentido es el que posibilita o hace disponible la
sensacion de un determinado paisaje. Nos dice qué es lo que se siente estar alli y como es que
uno se encuentra en relacion con el mismo. Este tipo de cuerpo es al mismo tiempo el 6rgano
y el vehiculo del mapa construido, la fuente que proporciona el conocimiento de la relacion
con el paisaje.”

Richard Long comenz6 sus obras de caminata con la obra 4 Line Made by Walking
(1967) [Figura 6], misma que realizdé en el camino que iba de su casa en Bristol hacia la
Universidad Saint Martin’s. Entre los ascensos y descensos de autostop para llegar a su
destino, se detuvo en un campo de Wiltshire donde caminé hacia atras y hacia adelante hasta
que el césped aplastado capto la luz del Sol y se hizo visible como una linea. Fotografi6 esta
obra y registro otras de sus intervenciones fisicas en la naturaleza.”’ Otra obra de caminata
fue Walking a Line in Peru (1972) [Figura 7], que tuvo lugar en uno de los marcajes en la
tierra hechos por los indios nazca en los desiertos costeros peruanos, hace mas de dos mil
anos. Long acomodaba piedras a lo largo de su recorrido para trazar lineas sobre la tierra.
Para ¢l una caminata era una capa mas, una marca mas que se sobreponia a las miles de capas

de la historia humana sobre la superficie de la tierra.”

76 Casey, op. cit., ixvii.

77 Referencia tomada de la pagina de la Tate Gallery de Londres, http://www.tate.org.uk/art/artworks/long-a-
line-made-by-walking-p07149. Consulta: 10 de mayo de 2018.

8 Beardsley, op.cit., 42.
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La caminata también fue la accion principal de Fulton, pero, a diferencia de Long, en
su caso la obra no consistia en el recorrido sino en el registro fotografico del mismo y los
textos que escribia. Fulton no hacia marcas en la naturaleza a diferencia de otros
contemporaneos. La eleccion de sus trayectos estaba marcada por una profunda reverencia
por el paisaje. En este sentido preferia escoger sitios en la naturaleza con poca o ninguna
evidencia de actividad humana, y su registro fotografico generalmente no incluia personas.
Las ocasiones en que fotografiaba personas, como por ejemplo en las fotografias realizadas
en los Himalayas o en las areas rurales de Bolivia, era porque a su juicio estas comunidades

vivian en una mayor armonia con el entorno natural.”

Entre sus obras podemos mencionar
Standing Coyote, una caminata de siete dias por el noreste de California, o Ringdom Gompa,
una caminata de 14 dias y medio por el norte de India.* El concepto de Fulton de hacer
experiencia de la naturaleza se encontraba en linea con el cambio de paradigma del cual habla

Rabadan en su tesis: “Si no camino, no puedo hacer una obra de arte”, dice Fulton. Para éste,

caminar precede al arte:

La implicacion fisica de caminar crea una receptividad al paisaje. Camino por la tierra para
entretejerme con la naturaleza. Arboles verticales y colinas horizontales. El caracter de un
paseo es practico, no tedrico. Una caminata a campo traviesa que incluya acampar permite una
continuidad de tiempo influenciada por el clima. Un paseo por la carretera puede transformar el
mundo cotidiano y dar un sentido elevado de la historia humana."'

En realidad, si lo pensamos, hacer la experiencia a través de y con la naturaleza, en el caso

del Land Art, era una practica a menudo reservada para los artistas dada la dificultad de que

" Ibid., 44.

* Ibid., 45.

' Hamish Fulton, referido en Jeffrey Kastner y Brian Wallis, eds., Land and Environmental Art (Londres:
Phaidon, 2005), 242-243.
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el publico en general se desplazara hacia las obras, dado el caracter efimero de las mismas y
porque, como en el caso de Fulton, la actividad de atravesar la naturaleza era una actividad en
realidad previa a la obra. Asi, esta practica artistica encontraba camino a otras miradas por
medio de la fotografia, independientemente de si ésta fuera o no la intencion. Con el registro
fotografico se recorta la dimension corporal de la experiencia —sonidos, temperatura, viento,
olores, negociaciones del cuerpo con el espacio, el aguzamiento de los sentidos, etc.—, asi
como el movimiento. Lo que queda es el registro subjetivo de la marca en la tierra. Para el
tipo de obra que se da en el encuentro con alguien, pasar de la presentacion a la experiencia
de la naturaleza significd regresar al museo y hacer la experiencia alli. Eliasson hace la
experiencia de recorrer y atravesar la naturaleza, como Fulton, y esta experiencia es
construida —muchas veces por la tecnologia— para ser experimentada por otros dentro de
contextos en su mayoria urbanos, como museos y jardines. La obra no es la experiencia del
artista, la obra es la experiencia de alguien mas.

Lightning Field es una obra de Walter de Maria situada en un area remota del alto
desierto del oeste de Nuevo México. Estd compuesta por una red de 400 postes de acero
inoxidable pulido, que mide 1.6 por 1 km. Los postes miden 51 cm de didmetro y son de
diferentes alturas, las cuales fluctuan entre los 4.57 y los 8.15 m de alto. Se encuentran
espaciados a 67 m de distancia y tienen puntas sélidas y puntiagudas.’” Lightning Field fue
disefiada para darse en la experiencia. Es por esta razon que se anima a las visitas a pasar
tanto tiempo como sea posible en el campo, especialmente durante el amanecer y el

atardecer. Con el fin de proporcionar esta oportunidad, Dia Art Fundation, que actualmente

%2 pagina de Dia Art Fundation. https://www.diaart.org/visit/visit/walter-de-maria-the-lightning-field/. Consulta:
16 de mayo de 2018.
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administra la obra, ofrece visitas durante la noche entre los meses de mayo y octubre.
Lightning Field es una obra sonora, visual y temporal.

Para de Maria, la estética de Fluxus fue importante. No s6lo muchas de las primeras
obras de Fluxus combinaban lo actstico®™ con lo visual, sino que ademas la experiencia de la
audiencia era significativa: €sta se consideraba a menudo como una participante activa en el
proceso creativo y sus resultados. En las composiciones de Fluxus, la toma de decisiones, la
participacion activa e incluso el riesgo de la audiencia fueron explorados como componentes
de la obra. De Maria también exploro la participacion y experiencia de las visitas en las obras
Fluxus que realizd. Sin embargo, a menudo éstas entraban en tension con el deseo del artista
de tener cierto control sobre las experiencias.*

Lightning Field es una experiencia construida. Es evidente que la construccion esta
mucho menos controlada si la contraponemos con una instalacién dentro del museo, ya que la
primera tiene que ver precisamente con lo indeterminado de la naturaleza. Aun asi, la
provocacion de la pieza puede generar cierto tipo de experiencias en las visitas que son
participantes activas. Su experiencia involucra tomar decisiones, incertidumbre, algiin posible
peligro, paciencia, anticipacion y el involucramiento activo del cuerpo. Este involucramiento

del cuerpo probablemente podria incluir aguzamiento de los sentidos, adrenalina o cambios

8 Reality Projector (2018) es la primera obra de Olafur Eliasson que incorpora sonido. La composicion
amplificada fue ensamblada por el musico islandés Jonsi, instrumentista y vocalista del grupo Sigur Rés, a
partir de una grabacion realizada por Eliasson en su estudio de Berlin. El artista recogié los ruidos
generados por el proceso de construccion de un piano a partir de las partes que lo componen, desde apretar
las clavijas de afinacion y colocarlas en la caja de resonancia hasta trincar las patas del piano. Estos los
entregd a Jonsi como “notas” para la composicion. La instalacion in situ se encuentra en la Marciano Art
Foundation de la ciudad de Los Angeles y sera exhibida entre el 1° de marzo y el 28 de agosto de 2018.
Péagina de Los Angeles Times, http://www.latimes.com/entertainment/arts/la-et-cm-olafur-eliasson-reality-
projector-20180302-htmlstory.html. Consulta: 18 de mayo de 2018.

8 Janet McCann, “Walter de Maria: Lightning Field” (Tesis para obtener el grado de doctora en Filosofia,
Universidad de Plymouth, 2009), 3.
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en la respiracion, ademas de una negociacion entre el propio cuerpo y el desierto. El espacio
de la obra es producto de las relaciones que se suscitan entre las personas visitantes, el
entorno y los postes de acero en vinculacion con un tiempo cronoldgico y, con éste, los
cambios de luz, de temperatura y de visibilidad. La relacion intima y compleja de Lightning
Field con el espacio y el tiempo encuentra analogia en el contexto espacio-temporal de gran
parte de la musica experimental de los afios sesenta y setenta: en obras de John Cage, La
Monte Young, Terry Riley y Steve Reich.® Es grande el conjunto de artistas y méisicos que
exploran las relaciones acustico-visuales, y muy larga su historia.

Hay algunas similitudes entre el Lightning Field de de Maria y algunas obras de
Eliasson. Ice Pavilion [Figura 7] (1998), por ejemplo, es una obra muy simple en la que una
estructura de metal en exteriores esta alli para que sobre ella se materialice un evento de la
naturaleza, en este caso el hielo. Ice Pavilion es un sencillo techo de malla curvada soportado
por seis patas de acero inoxidable. Un pequeio aspersor en la parte superior de la estructura
se activa los dias en que la temperatura desciende por debajo de cero. El agua que corre por el
tejado se congela, dando la impresion de que hay hielo “creciendo” en la estructura. A
medida que el clima fluctia, surge una compleja configuracion de cardmbanos irregulares. El
pabellon de hielo fue desarrollado originalmente como un experimento; la obra de arte sélo
existe cuando estd cubierta de hielo.® En un sentido similar, Lightning Field existe cuando
atrapa relampagos y las estructuras de metal estan alli esperando en silencio. Der
Reflektierende Korridor, Entwurf zum Stoppen des freien Falls, de Eliasson, es otra obra

acustico-visual de un fendémeno natural: la caida del agua. En este caso, la parte visual de la

% Janet McCann, “Walter de Maria: Lightning Field”, 4.
% pagina del artista Olafur Eliasson, http://olafureliasson.net/archive/artwork/WEK 101542/ice-pavilion.
Consulta: 20 de mayo de 2018.
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caida del agua es retirada de la experiencia quedando como protagonista el sonido, el cual no
se corresponde con las gotas suspendidas en el aire.

Nancy Holt continu6 la tradicion de Michael Heizer y Robert Smithson de realizar
obras duraderas y de gran escala en lugares remotos. Los Sun Tunnels (1973-1976) [Figura 8]
se encuentran en la parte noroeste del desierto de Utah (Great Desert Basin). Se trata de
cuatro pipas de concreto, cada una de 5.5 por 2.8 m, separadas entre si por aproximadamente
15 m, formando una “equis”. Las pipas se encuentran alineadas con la salida y puesta del Sol
de los solsticios de verano e invierno. El Sol es visible a través de los pares de pipas durante
los solsticios y aproximadamente diez dias antes y después. Asimismo, hay ciertos orificios
cortados en lo alto de las pipas que corresponden a distintas constelaciones: Columba y
Capricornio, Draco y Perseo. Las perforaciones varian entre 18 y 25 cm de diametro, tamafio
que se encuentra en proporcion a la magnitud de la estrella que representan. Durante el dia se
proyectan y mueven circulos de luz a lo largo y ancho del interior de las pipas.®’

Enmarcar al Sol en la naturaleza, convertirlo en paisaje; hacerlo visible como el astro
que forma parte de un sistema; visibilizar la rotacion de la tierra y el movimiento de
traslacion; hacer visible el sistema solar; exponer las conexiones y entrecruzamientos entre
diferentes tipos de sistemas, que van desde tecnologicos hasta astrales; eran algunos de los
intereses de Holt. En la concepcion de este tipo de obras, en las que se hacen visibles
trayectorias coexistentes, hay claramente una concepcioén del espacio como aquel que se

encuentra en constante produccion. Nada esta dado: lo que hay es movimiento.

%7 Beardsley, op.cit, 34.
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Holt, al igual que los otros artistas del Land Art ya mencionados, buscaba crear
consciencia con su obra sobre temas de ecologia y biopolitica como la explotacion y la
finitud de recursos naturales. En obras mas recientes como Pipeline (1986) [Figura 9],
exponer redes o sistemas tenia un claro mensaje politico. Pipeline fue una pieza exterior-
interior de 9 m de largo que atraveso las paredes del Visual Arts Center de Alaska en la
Ciudad de Anchorage. Un ducto de metal que en la parte interior goteaba aceite hacia
referencia a la pipa de aceite que parece atravesar el estado de Alaska. En entrevista, Holt

lleg6 a comentar:

Me invitaron a Alaska para inspirarme con el paisaje, y lo que mas me abrumé fue ver el
oleoducto entrando y saliendo de la tierra, atravesando las montafias y atravesando lagos,
sabiendo al mismo tiempo que no habian perfeccionado el sistema. Estaba oxidado y sujeto a
congelamiento, asi que hubo muchos derrames en el ambiente pristino. En respuesta, construi
mi propio oleoducto en el museo de arte de Anchorage. Partes de mi oleoducto se encontraban
al aire libre y un segmento se arqueaba sobre una via de ferrocarril para después hundirse en el
suelo y volver a subir para formar un arco bajo el cual usted camin6 cuando entrd al museo.
Entonces se torcia a la vuelta de la esquina y parecia perforar el edificio. En el interior pasé
algo similar: un tubo giraba varias veces y lentamente bajaba desde el techo muy alto.
Eventualmente, al igual que el oleoducto de Alaska, era sostenido por tirantes y justo en ese
punto es que goteaba el petroleo. Puse el goteo con un temporizador y fueron muchas las gotas
que cayeron por hora en el charco. La galeria fue parcialmente financiada por las compaiiias
petroleras, por lo que los curadores y el director fueron muy valientes en apoyar un trabajo
como éste.

Eliasson a menudo busca hacer consciencia ecologica y social con su obra; sin embargo, si
comparamos una obra como Ice Watch (2014) [Figura 10] con esta obra de Holt, podemos
ver claramente que son activismos distintos al menos de dos formas: Eliasson no tiene una
postura politica clara que se imponga en la obra. Ice Watch —sobre la cual hablaré con atn

mas detalle después— pretende, en esencia, hacer conciencia sobre el cambio climatico y la

% Nancy Holt en conversacion con Joan Marter, referida en Joan Marter, “Systems. A Conversation with Nancy
Holt”, en Sculpture (octubre, 2013), 30-31.
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disminucién de los glaciares en las regiones polares. Para ello, Eliasson coloco en espacios
publicos grandes bloques de hielo desprendidos de la capa de hielo de Groenlandia. Hace el
problema tangible a través de la percepcion y no a través de la representacion. Es decir, hace
estallar la cuestion de forma sensible —a través del cuerpo y las emociones— en vez de
conceptualizarla. Los pedazos de hielo se derriten con el paso del tiempo dejando un charco
de agua. Las personas se acercan a tocarlos y son testigos de como se van disolviendo.
Ambas obras, Ice Watch y Pipeline, tienen un fuerte contenido politico, pero son estrategias
muy diferentes: en la primera, una construccion de atmdsferas y empatia; en la segunda, la
conceptualizacion y la denuncia. En Ice Watch una puede sentir el frio del hielo con la piel,
abrazar el pedazo de hielo y sentir su materialidad. Observar como los limites transparentes
del hielo ocupan un lugar y como estos se van perdiendo. Contemplar con el paso del dia
como el pedazo de agua solidificado se va disolviendo y dejando solo el rastro. Tocar el agua
derretida en el piso. Una se atestigua con el propio cuerpo su desaparecer. En Pipeline Holt
hace una denuncia al construir su propio oleoducto y lo meterlo al museo. Partes del mismo
se encontraban al aire libre e incluso un segmento formaba un arco bajo el cual la gente
caminaba cuando entraba al museo. El oleoducto entonces se torcia a la vuelta de la esquina y
parecia perforar la construccion. Holt conceptualizé dentro y en el espacio circundante del
museo la violencia con la cual el oleducto entraba, salia y atravesaba las montafas y lagos de
Alaska. En el interior del museo el tubo giraba varias veces y, al igual que el oleoducto de
Alaska, estaba sostenido por tirantes y alli en ese punto goteaba petroleo.

Es necesario hacer referencia aqui a Roden Crater [Figuras 11-13] de James Turrell.
Desde 1977, fecha en la que el artista adquiri6 el crater que se encuentra en la region del

desierto pintado del norte de Arizona, lo ha estado convirtiendo en un sitio que contiene
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tuneles y oquedades que se abren al cielo. Al finalizar el proceso, el espacio contara con 21
espacios para la observacion y seis tineles que capturaran la luz directa del Sol durante el dia
y los planetas y estrellas durante la noche. De hecho, como se comenta en la pagina del

artista, es algo parecido a los sitios de los antiguos incas, desarrollados comunalmente.®

La obra representa la culminacidon de la investigacion de vida del artista en el campo de la
percepcion visual y la psicologia humana. Roden Crater es un ambiente controlado para
experimentar y contemplar la luz. Ocupa un lugar dentro de la tradicion del arte paisajistico
estadounidense, que comenzo en la década de 1960, que requiere un viaje para visitar la obra en
el desierto remoto con cielos nocturnos verdaderamente oscuros. Mientras que es minimamente
invasiva al paisaje natural externo, internamente la ceniza roja y negra ha sido transformada en
espacios especiales de ingenieria donde los ciclos del tiempo geoldgico y celestial pueden ser
experimentados directamente. Roden Crater es una puerta de entrada a la contemplacion de la
luz, el tiempo y el paisaje. Es la obra maestra de la carrera de Turrell; una obra que ademas
funciona como un observatorio a simple vista de los acontecimientos terrenales y celestiales, a
la vez predecibles y en cambio continuo. La primera fase importante de la construccion incluyo
el movimiento de mas de un millon ciento ochenta y ocho mil setecientos veinte metros cubicos
de tierra para dar forma al Crater Bowl y la construccion del 854° East Tunnel. Se completaron
seis espacios, incluyendo dos de los mas dificiles, la formacion del Crater Bowl y el Alpha
Tunel Este). El Sun and Moon Chamber, East Portal y el Crater’s Eye, estan unidos por el Alfa
Tunnel (Este) y un tunel de conexién con el Crater Bowl.”

Las razones que llevaron a todos estos artistas a escoger lugares apartados y en varias
ocasiones desérticos, en los casos de las obras Roden Crater, Lightning Field, Spiral Jetty,
Sun Tunnels, Double Negative, Las Vegas Piece, etc., son complejas y entre ellas podriamos
mencionar el conflicto entre explotar y proteger el campo al que hace alusion Beardsley.
Como se explica en un articulo de la pagina web de Phaidon, algunos artistas sentian un
fuerte y profundo descontento por el sistema de galerias de Nueva York y tendian a estar
insatisfechos con las limitaciones del mundo del arte impulsado por el mercado y el

comercialismo cultural. Muchos de ellos buscaron lugares remotos no dafiados por la

% Pagina del artista James Turrell, http://rodencrater.com/about/. Consulta: 25 de mayo de 2018.
% Turrell, pagina del artista, http://rodencrater.com/about/. Consulta: 25 de mayo de 2018.
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intervencion humana donde pudieran crear esculturas monumentales que permitieran a las
visitas la experiencia directa con la naturaleza,”’ o al menos eso pensaban. Beardsley
argumenta que el Land Art marca un periodo de ruptura y diferencia mas que una continuidad
—1lo cual también puede decirse del periodo historico por el cual atravesaba Estados Unidos
en los sesenta—, por lo que algunos artistas de la época encontraron refugio en lo sublime. El
trabajo de artistas como Heizer y de Maria, especificamente The Lightning Field, podria
pensarse como una interpretacion contemporanea de ese concepto de lo sublime. A este
respecto Beardsley cita los siete atributos de lo sublime segun su lectura del Philosophical
Enquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and Beautiful de Edmund Burke, el cual
fue publicado en Inglaterra en 1757: “Oscuridad, tanto fisica como intelectual; poder;
privaciones, tales como oscuridad, soledad y silencio; inmensidad, ya sea vertical u
horizontal, las cuales disminuyen la escala relativa del observador humano; infinito, que
puede ser literal o inducido por dos caracteristicas finales de lo sublime: la sucesiéon y la
uniformidad, que sugieren progresion ilimitada”.”

Acorde a mis intereses en esta investigacion —produccion del espacio, espacio
atmosférico, relacion del entorno con el cuerpo sentido—, las obras citadas claramente
buscaban la experiencia corporal directa con el ambiente como parte de la obra y entendian el
espacio como aquel que es producto de relaciones y entrecruzamientos.

En otra parte del mundo artistas como Hans Haacke —otra importante influencia para

Eliasson— realizaban obras que, si bien utilizaban medios como agua, hielo y aire, diferian

mucho de aquellas otras que incidian en la naturaleza. Kondensationswiirfel (1963-1965)

! “Movement in a Movement: Land Art”, http://www.phaidon.com/agenda/art/articles/2016/june/02/a-
movement-in-a-moment-land-art/. Consulta: 25 de mayo de 2018.
%2 Beardsley, op. cit., 59y 62.
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[Figura 14] es una caja sellada de acrilico transparente de 30 cm de diametro. Contiene
aproximadamente 1 cm de agua. La condensacion se acumula contra la superficie interior del
cubo, lo que forma vetas verticales en el interior. En su declaracion de 1965 respecto de esta

obra, Haake comenta lo siguiente:

He llenado parcialmente con agua contenedores de plastico acrilico de una forma
estereométrica sencilla y los he sellado. La intrusion de la luz calienta el interior de las cajas.
Dado que la temperatura en el interior de las cajas es siempre superior a la temperatura
ambiente, el agua contenida se condensa: un delicado velo de gotas comienza a desarrollarse en
las paredes interiores. Al principio, son tan pequefias que solo se pueden distinguir las gotas
individuales desde una distancia muy pequefia. Las gotas crecen hora a hora; las pequenas se
combinan con las grandes. La velocidad de su crecimiento depende de la intensidad y del
angulo de la luz que incide. Un dia mas tarde se ha desarrollado una densa cobertura de gotas
claramente definidas que reflejan la luz. Con la condensacion continua, algunas gotas alcanzan
un tamafo tal que su peso supera las fuerzas de adhesion y descienden a lo largo de las paredes,
dejando una estela. Semanas mas tarde se han desarrollado senderos multiples que corren uno
al lado del otro y que también contienen gotas de diferentes tamafios segtin su edad. El proceso
de condensacion no termina. La caja tiene una apariencia que cambia constante y lentamente y
que nunca se repite. Las condiciones son comparables a las de un organismo vivo que reacciona
de manera flexible a su entorno. La imagen de condensacion no puede predecirse con precision.
Est4 cambiando libremente, limitado s6lo por limites estadisticos. Me gusta esta libertad.”

Haacke estaba interesado en los sistemas’ y, a diferencia de los artistas que intervenian en la
naturaleza, no tenia interés por la misma en el sentido idilico del naturalista Henry David
Thoreau.” Comenta Caroline Jones que, para Haacke, Kondensationswiirfel era menos un
objeto y mas un dispositivo para poner en escena una secuencia de eventos que se despliegan

lentamente. Como en las camaras de nubes hechas por fisicos victorianos para experimentos

% Hans Haacke, declaracion de 1965, en Leonardo, vol. 36, num. 4 (2003), 265.

https://muse.jhu.edu/article/45592 Consulta: 28 de mayo de 2018.

% Peter Osborne comenta que es comin considerar al arte conceptual como el giro lingiiistico del arte
occidental. Pero el arte conceptual que emergioé de la negacion de la objetividad material, o especificidad
del medio, estaba menos interesado en el lenguaje que en sistemas ideales de relaciones légicas,
matematicas y espacio-temporales. Peter Osborne, Arte Conceptual (Londres: Phaidon Press, 2002), 18.

% Thoreau fue un naturalista, poeta y filésofo norteamericano que vivio en el siglo XIX.
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miméticos, el agua en el cubo formaba un sistema de microclima.”® Dice Jones que
Kondensationswiirfel necesitaba de al menos dos elementos del exterior: luz que entrara y
quedara atrapada en el interior para crear el efecto “invernadero”, y una temperatura externa
menor a la interna para que sucediera la condensacion.

La tension entre las implicaciones ambientales y el objeto fue incluso mayor en otras
obras. El titulo de Double-Decker Rain (1963) implicaba que los niveles o “escalones” del
objeto “contuvieran” la lluvia de forma aislada o autogenerada. La documentacion de Clear
Flow (1966) transmite la misma autopoiesis: los patrones de sus burbujas aparentemente
autogeneradas. Hay un momento evanescente en estos sistemas, cuando los fluidos en la caja
estan luchando por volver a la homeostasis, que ha sido captado por el ya mencionado
registro fotografico. Esta y otras obras necesitan ser agitadas por manos humanas para
comenzar el proceso nuevamente. Esto introduce el componente crucial de la participacion de
la misma visitante, lo que interes6 profundamente a Haacke: “hacer algo que el ‘espectador’
maneja, con lo que juegue, y de esa forma lo anime.””’ Claramente en estas obras el artista
cuestionaba ya la pasividad de la espectadora y pensaba que su participacion podria ser
significativa en algun sentido para la obra. Hay también un claro interés por el clima, pero no
por el clima del desierto de Utah, sino por el clima como sistema, como proceso autopoiético

reproducible por la tecnologia sobre el cual puede incidir la participacion humana. Sin

% “No me agrada el enamoramiento decimonoénico con la naturaleza idilica del siglo XIX. Estoy a favor de lo
que las grandes ciudades tienen que ofrecer. Las posibilidades de la tecnologia y la mentalidad urbana.
Plastico acrilico, por otro lado, es artificial y resiste fuertemente a la sensualidad tactil o al “toque
personal”. Pléstico acrilico, produccion en masa —Thoreau— no encajan bien”. Hans Haacke a Burnham,
carta enviada antes de abril de 1967, segliin cita Jack Burnham en “Hans Haacke Wind and Water
Sculpture”, en Triguarterly, vol. 1 (1967), 13. Aunque Haacke comienza con una mejora de Good Old
Thoreau y reconoce que “hay algo de [Romanticismo] en mi”, su rechazo al trascendentalismo de
Burnham es completo. Cf. Catalogo de la Exposicion “Hans Haacke 1967”. MIT List Visual Arts Center,
Cambridge, Curaduria de Caroline A. Jones, octubre 21—diciembre 31 (2011), 7, 15.

%7 Catalogo de la exposicion “Hans Haacke 19677, 12-15.
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embargo, estariamos todavia lejos de pensar que la obra se da en la experiencia de la
participante.

La intencion de presentar este breve recuento de obras y artistas que considero fueron
germinales en la obra de Eliasson tuvo la finalidad, como ya lo he mencionado, de situarlo en
contexto y bocetar un posible inicio al camino, que a mi juicio, nos ha llevado al tipo de arte
que se da como produccion del espacio en la experiencia corporal. También he pretendido
bosquejar las posibles consecuencias de haber pasado de la representacion a la presentacion
en el arte y especificamente, para lo que en esta tesis nos interesa, en el arte que trabaja con
elementos de la naturaleza; de qué manera trabajar con las “cosas” en vez de representarlas,
el hacer experiencia de las mismas, ha hecho también evidente la forma de relacionarnos con
la naturaleza, misma que, para el pensamiento occidental, se encuentra sobre todo enclavada
en una relacion de utilitarismo y de control. En contraposicion, en la obra de Eliasson, esta
relacion parte de pensarse desde la reciprocidad entre el ser humano y la naturaleza, como lo
veremos mas adelante. Siguiendo la linea del espacio como produccion, el proximo capitulo

desarrollara un tipo especifico del mismo: el espacio atmosférico como construccion.
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CAriTULO 3
EL ESPACIO ATMOSFERICO COMO CONSTRUCCION.

MEDIACION. EXPERIENCIA. THE WEATHER PROJECT (2003-2004)

Los capitulos anteriores nos han ayudado a contextualizar el trabajo de Olafur Eliasson. Por
un lado, han evidenciado el concepto del espacio como algo producido —el espacio es “hacer
espacio”, espaciar— en el arte contemporaneo. Esto consecuentemente nos llevd a
preguntarnos por la importancia del concepto de experiencia o del arte que se da en tal
experiencia. Por otro lado, el capitulo anterior nos ayudoé a situar a Eliasson en la historia del
arte. En el presente capitulo, la intencidon es comenzar a especificar el tipo de produccion
espacial con la que trabaja Eliasson.

Empecemos con destacar que gran cantidad de las obras de Eliasson son construcciones
atmosféricas. Entendemos por atmdsferas aquellas que se generan en nuestro encuentro
sensible con el mundo y que se perciben emocionalmente antes de pasar por el intelecto. Las
atmosferas son una resonancia del espacio que sentimos en el cuerpo. Podemos pensarlas
como el “entre” que surge entre la experiencia y el entorno. No son objeto ni sujeto, aunque
se comportan un poco como ambos. Si bien su estatuto ontolégico es incierto y pensar sus

limites es confuso porque son dificiles de asir, es innegable su poder en el hacer mundo.”

% Cf Griffero, Atmospheres: Aesthetics of Emotional Spaces.



La forma en la que las cosas acaecen —sus ecstasies segin Bohme”— interviene en la
emergencia del espacio atmosférico. El pensador aleman Christian Cay Lorenz Hirschfeld
habia ya hecho hincapié en estas propiedades en su teoria del arte de jardines a mediados del
siglo XVIII. Linda Parshall comenta al respecto: “Para Hirshfeld, el movimiento en todas sus
manifestaciones es algo fundamental en el significado general del jardin; el conjunto de la
composicion del paisaje y los elementos tridimensionales suman a la experiencia
holistica.”'® Es asi como podemos decir que la manera en que las ramas y hojas de un sauce
llorébn que se mecen acompasadamente sobre un espejo de agua, y sobre cuyas ondas se
refleja la luz naranja del atardecer, contribuye o propicia la generacion de una atmosfera
apacible, melancolica, introspectiva.

Tonino Griffero afirma que el encuentro atmosférico es una experiencia multisensorial;
que las atmosferas, al ser una diferencia o resonancia del espacio sentido, no son objetos
materiales que llenan la forma que el otro impone. Por ello propone pensarlas como una
especie de vibracion en la que lo percibido y quien percibe se encuentran para fundirse.'”!
Por su parte, el argumento de Bohme se acerca al de Griffero y sefiala que las atmdsferas
emanan de la copresencia de sujetos con objetos.'” Christian Borch comenta que, Christian
Borch comenta, siguiendo a Bohme, que podriamos hablar principalmente de dos modos de
produccion de atmodsferas: en primer lugar, atmosferas que resultan de objetos que afectan

estratégica o instrumentalmente la manera en que las personas experimentan una ciudad; en

% Ecstasies es la forma en la que sentimos que una cosa estd alli. Gernot Bohme, “Atmospheres: New
Perspectives for Architecture and Design”, en Philip Tidwell, ed., Architecture and Atmosphere, (Espoo:
Oy Nord Print Ab, 2014), 10.

107 inda Parshall, “Motion and Emotion in C.C.L Hirschfeld Theory of Garden Art”, en Michael Conan, ed.,
Landscape Design and the Experience of Motion (Washington D.C.: Dumbarton Oaks, 2003), 36.

1% Griffero, Atmospheres: Aesthetics of Emotional Spaces, 5-6.

192 Bshme, “Atmospheres: New Perspectives for Architecture and Design.”, 8.
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segundo lugar, atmosferas que emergen como resultado de la vida urbana diaria. Dicho de
otro modo, cierto tipo de formas de vida dan lugar a formas particulares de atmdsferas
urbanas.'” En este sentido, podriamos hablar de la atmoésfera de patriotismo, victoria y
solemnidad que emerge como resultado del encuentro de quienes habitan una ciudad con un
monumento en una plaza especifica; o de la atmosfera intelectual y bohemia que emerge
como resultado de la vida diaria del centro de Coyoacan; o la esnob que se respira en el aire
de la colonia Condesa. Podriamos inicialmente decir que las obras de Eliasson se dan un poco
como estos dos tipos de atmodsferas: algo tienen que ver con el objeto y algo tienen que ver
con el sujeto —por llamarles asi provisionalmente y en un sentido amplio—.

Siguiendo entonces a Griffero y aseverando que nuestro encuentro con el mundo es
atmosférico, nos encontramos siempre y para siempre atmosféricamente involucrados. Es
desde aqui, desde la universalidad de lo atmosférico, que la atmosferologia puede dar
comienzo. En el centro de tal inicio se halla la conviccion de que la atmoésfera no se
encuentra tanto en el ojo de quien la percibe, sino que es una sensacion relativamente
objetiva o intersubjetiva que encontramos en el exterior.'® Con esto ultimo lo que queremos
suponer es que las atmosferas, al ser un “entre” algo que “emerge”, no pertenecen al

sujeto.'®

103 Borch, Architectural Atmospheres, 13.

19 Griffero, Atmospheres: Aesthetics of Emotional Spaces, 143.

19 Esta idea de pensar la atmésfera como eso que emerge en un espacio y tiempo especifico, se asocia a la ya
mencionada estética de la recepcion (Jauss, Rainer, Iser) asi como a la hermenéutica (Gadamer,
Heidegger) y a la fenomenologia (Husserl, Merleau-Ponty). Como mencioné en la introduccion, en esta
tesis nos acercaremos al concepto de atmdsfera desde la “Nueva Fenomenologia” de Schmitz por via de
Tonino Griffero. Ese acercamiento resulta pertinente para abordar la obra de Eliasson como construccion
atmosférica por su énfasis en el fenomeno que sucede en un espacio-tiempo especifico. Es por esta razoén
también que aqui no nos aproximaremos a la fenomenologia de Merleau-Ponty aunque sea uno de los
filésofos cuya teoria interesa al artista, ya que si bien su fenomenologia nos ayuda a entender las
aproximaciones de Eliasson a la percepcion y al cuerpo, no nos ayuda para hablar del espacio atmosférico
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que me interesa. Comenta Griffero: “Para la Nueva Fenomenologia no se vuelve a los objetos o a las
cosas, sino a los fendmenos entendidos como situaciones caéticas. Las cosas, y sobre todo las cosas
individuales, son posteriores; son el resultado de un proceso de singularizacion basado en el lenguaje, es
decir, en algo mas cognitivo que pathologico. El singularismo y la delgadez como punto de partida son,
segiin Schmitz, uno de los errores basicos de la ontologia occidental” (tomado de la conversacion con
Griffero via telefonica, octubre de 2018). En la fenomenologia, el problema del sujeto esta siempre
presente porque, por ejemplo para Husserl, el tema de la fundamentaciéon del conocimiento via
subjetividad sigue siendo escencial. Es el sujeto la legitimacion del conocimiento, de ahi que sea tan
importante explicarlo también a partir de los datos de conciencia (ver Edmond Husserl, Invitacion a la
fenomenologia, Barcelona: Paidos, 1992, 35-73). La fenomenologia de Merleau-Ponty estd centrada en la
percepcion, el cuerpo y la facticidad del mundo; y fundamentalmente en la experiencia de nuestro propio
cuerpo, su motricidad y su relacion con el mundo (ver Merleau-Ponty, Phenomenology of Perception, trad.
Routledge & Kegan Paul, Nueva York, Londres: Routledge Clasics, 2002).

La hermenéutica y la estética de la recepcion no necesariamente regresan al sujeto. De hecho el tema de la
muerte del sujeto es fundamental en ambas corrientes de pensamiento. Para Gadamer, por ejemplo, su
teoria del arte como juego pretende decir, entre otras cosas, que el juego es un contraconcepto del sujeto
(ver Maria Antonia Gonzalez Valerio, El arte develado). El juego no es mas que jugando, no hay sujeto ni
objeto, sino el movimiento mismo del juego. Dice Gadamer que botar una pelota un nimero de veces es
una tarea que solo tiene sentido en tanto se le bota, es una tarea que se cumple: “el cumplimiento de una
tarea la representa”.'” El juego es la representacion de una tarea en el momento en el que se le representa:
“El juego se limita a auto representarse. Su modo de ser es, pues, la auto representacion”.'® No hay sujeto
jugando, hay juego. ;Por qué el juego no se deja pensar como atmoésfera? El juego es un énfasis del
movimiento, del acontecer, mientras que la atmdsfera es esencialmente espacial. Es decir, se erige en un
espacio-tiempo especifico, en circunstancias particulares. Es cierto que la tesis del juego en Gadamer no
presenta sustancia ni sujeto, sino un acontecimiento que, sin embargo, no ocurre en ningin espacio. {En
qué circunstancia se presenta el juego? (En qué espacialidad? Hay una configuracion abstracta del
espacio. ;Distintas espacialidades generan distintos tipos de juego? Esta pregunta no se puede responder
con la hermenéutica gadameriana.

La ontologia heideggerina en su paso por la estética piensa el espacio de manera fundamental. Asi, en Arte
y espacio seiala que el acto de espaciar es resultado de liberar lugares, de otorgar la situacion para habitar.
“El espaciar aporta al ambito libre, lo abierto, en pro de un asentamiento y un habitar del hombre. [...] El
espaciar origina la situacion preparada para habitar”.'” Sin embargo, asi como sefialamos en el caso de la
hermenéutica gadameriana, no hay una especificidad acerca de qué espacio o qué circunstancia. Basta con
un ejemplo: en “Construir, habitar, pensar” (en Conferencias y articulos, Barcelona: Ediciones del Serbal,
1994) pone el ejemplo de un puente para pensar la construccion del espacio como un habitar, y sin
embargo nunca menciona donde esta el puente, de qué esta hecho, a qué historia pertenece. ;Como pensar
la categoria de espacio al margen de sus circunstancias especificas?

En las filosofias de Heidegger y Gadamer, siendo que ambas sostienen posiciones contrarias al sujeto
moderno, la tesis del espacio no es atmosférica en el sentido que aqui nos interesa distinguir. El analisis
que proponemos de la obra de Eliasson lo que deja ver es la importancia del sitio, de la circunstancia, de la
historia y del momento (dia, estacion, afo, etc.) No hay un espacio configurado como categoria abstracta,
sino un espacio vivido atmosféricamente.

Ahora bien, la estética de la recepcion considera al receptor como una estructura o un momento del
discurso o de la obra de arte literaria. Asi pueden hablar de la idea de lector implicito, por ejemplo en Iser,
pero no estan pensando la espacialidad en la que la obra se recibe, sino en una estructura del discurso (ver
“Los rudimentos de una teoria de la respuesta estética”, en El acto de leer, Madrid: Taurus, 1987). El
lector implicito de Iser es un tipo de instruccion marcada en el texto ejecutable por un lector real. En el
texto de Jauss que hemos mencionado aqui, la historia juega un papel diferente que la fenomenologia que
Iser desarrolla, pues mientras el segundo puede explicar el acto de leer como a través de estructuras
textuales, el segundo piensa la recepcion en contextos historicos determinados, de ahi que la historia de la
literatura sea un desafio para la teoria literaria. Sin embargo, esta idea de recepcion tampoco esta pensando
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Una de las principales discusiones en torno a la nocion de atmosfera es si ésta puede o
no ser provocada. Schmitz argumenta que las Unicas atmosferas auténticas son aquellas que
son totalmente independientes del ser humano y las cosas. Bohme mitiga la naturaleza
aleatoria de las atmosferas al punto de casi atarlas a los objetos, argumentando que son los
ecstasies de los mismos. ' Aqui partiremos de pensar que las atmoésferas pueden ser
disefiadas o provocadas, y que esto se le puede atribuir, entre otros asuntos, a la
hiperestetizacion de las cosas y al mundo del disefo. Esta aseveracion no tiene otra finalidad
que poner de relieve que hay una industria de la experiencia que ha sido pulida y trabajada
desde mediados del siglo XX hasta desembocar en el disefio de las marcas y los estilos de
vida que hoy conocemos. Hemos aprendido a disefiar modos de espaciar y a configurar un
espacio-tiempo especifico a partir de un éter volatil que lo permea todo, como al que hace
referencia Yves Michaud, para quien “en este mundo hiperestetizado, pareciera que a mas
belleza hay menos obras de arte, como si, al escasear el arte, lo artistico se expandiera
coloreandolo todo, pasando de cierta manera al estado de gas o de vapor cubriendo todo
como si fuese vaho. Se trata del arte volatilizado en éter estético.”'"’

En este mundo en que la obra como objeto y detonadora de la experiencia estética ha
desaparecido, aqui en donde habia objetos y ahora hay experiencias, existe también un
conocimiento que nos permite generar condiciones de posibilidad para la provocacioén de

atmosferas. En tal sentido, Ina Bloom, en su conversacion con Eliasson, menciona que el

artista logra evocar en su obra el impacto atmosférico y espacial de las tecnologias mediaticas

la especificidad del espacio atmosférico que nos interesa defender, puesto que su enfoque esta puesto en la
lingiiisticidad y aqui nos interesa la materialidad de este tipo de espacio.

1% Griffero, Atmospheres: Aesthetics of Emotional Spaces,144.

197 Yves Michaud, El arte en estado gaseoso (México: Fondo de Cultura Econdmica, 2007), 10-11.
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mas comunes —como lo podrian ser el cine, la television y el video— sin de hecho
utilizarlas. Para Bloom, Eliasson orquesta situaciones estéticas que abren la posibilidad de
una sofisticada fenomenologia de la percepcion, una percepcion atmosférica para ser precisa.
Esta se presenta por medio de experiencias espaciales paraddjicas —yo preferiria decir
dislocadas—, las cuales al mismo tiempo nos dejan atisbar la existencia de una maquinaria

mediatica, pues lo que es no se encuentra presente como tal.'®

Aqui podriamos anadir que lo
que se encuentra presente es una representacion; pero un tipo de representacion tecnologica
que funciona de una manera muy peculiar: paraddjicamente, esta representacion deja entrever
aspectos de las cosas que no pertenecen al ambito de lo representacional como lo entendemos
convencionalmente: una imagen fija. Regresaremos a esta suposicion mas adelante.

Al hablar de atmdsferas como construccion necesariamente abordaremos los conceptos
de percepcion atmosférica y de comunicacion con el cuerpo sentido, conceptos que hemos

abordado en el capitulo anterior y en la introduccion. Nos acercaremos a estos afectos

corporales desde la Nueva Fenomenologia de Hermann Schmitz'” y por via de Tonino

1% Olafur Eliasson et al., “Bright Shadows: A Conversation between Olafur Eliasson and Ina Blom,” en
Michael Heimann, ed., Your Engagement Has Consequences on the Relativity of Your Reality (Baden:
Lars Miiller Publishers, 2006), 183.

19 Segiin Griffero, “el tema principal de la Nueva Fenomenologia es la dimensién arcaica del cuerpo sentido
(ver Schmitz 1965; Rappe, 1995): es decir, un estado afectivo percibido pathologicamente en islas de
cuerpo sentido dificiles de definir anatdbmicamente (pecho, estdbmago, arco del pie, cavidad oral, area anal,
etc.) sin la mediacion de los dérganos sensoriales y los ‘esquemas corporales perceptivos’ (demasiado
ligado a la experiencia y a las explicaciones asociacionistas). Desde el siglo V a.C., el cuerpo sentido se ha
circunscrito al cuerpo fisico y material, con fronteras espaciales y fisiologicas, que pueden ser percibidas
desde el exterior, manipuladas arbitrariamente y descritas en la tercera persona (Kérper). Esta
corporalidad no anatdémica, que sélo puede ser debidamente atestiguada por la persona que la ‘habita’,
genera constantemente unidades superiores intercorporales en el espacio pericorpéreo. Tales unidades
varian segun la forma del entrelazamiento entre los dos polos extremos de toda la dindmica vital, a saber,
la ‘estrechez’ y la ‘inmensidad’ (Enge/Weite).” Griffero, “Felt-Bodily Communication: A
Neophenomenological Approach to Embodied Affects”, en Studi di estetica, ano XVL, IV (febrero 2017),
72.
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Griffero. Aunque pretendo desarrollar estos conceptos desde las obras mismas, servird por

ahora referir a Griffero en uno de sus ensayos:

Segun la estética del pathos, la percepcion atmosférica debe ser entendida como la primera
impresion afectivo-sinestésica de las cualidades expresivas (o disposiciones) ontoldogicamente
arraigadas en las cosas y cuasi-cosas del espacio circundante. A través de su dinamica
especifica, cuyos polos son la estrechez y la inmensidad, el cuerpo sentido (y no fisico) aparece
como la precisa caja de resonancia (también) de estas sensaciones atmosféricas difundidas en el
espacio (vivido). La teoria neofenomenologica de Schmitz habla de la comunicacién ubicua
(incorporacion/excorporacion) que el cuerpo sentido genera constantemente con el mundo
exterior, y sugiere la tesis de que las atmosferas son un gran ejemplo de emociones extendidas,
es decir, de afectos incorporados generados exactamente por una de las muchas formas de
comunicacion del cuerpo-sentido.''’

Segun esto ultimo, en esta tesis propongo pensar que las obras de Eliasson que aqui se
presentan se hacen corporales o se incorporan justo porque trabaja con construcciones
atmosféricas. La percepcion de dichas obras, en un pendular de estrechez e inmensidad,
segin menciona Griffero, o de presencia y ausencia segin Frangois Jullien, resuenan o
encuentran correspondencia con el cuerpo sentido; por ello las sensaciones son difusas y de
dificil localizacion. Por ahora, sirva esta introduccion al espacio atmosférico, la percepcion
atmosférica y el cuerpo sentido para acercarnos a The Weather Project.

Durante el otofio de 2003 y hasta la primavera de 2004 se present6 en el Turbine Hall
de la galeria Tate Modern en Londres una de las piezas que mas ha dado de qué hablar
durante los ultimos afios y que puso a Olafur Eliasson en las primeras paginas de muchas
publicaciones. The Weather Project (2003) [Figuras 15-17], parte de la serie de Unilever,
recibid una asombrosa cifra de visitantes que sobrepasod los dos millones, ademas de la

atencion de una audiencia que se extendid mas alld del mundo del arte, para convertirse en un

1o Griffero, “Felt-bodily Communication”, 71.
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paradigma para el arte contemporaneo en la exploracion del espacio como produccion. La
construccion de la obra permitid que surgiera una atmoésfera especifica a la cual nos
podriamos referir como el “entre” que emerge en un encuentro afectivo multisensorial en
donde la visita es mas bien considerada participante activa; el “entre” acaece a partir de la
experiencia y el entorno.

Al mismo tiempo, como consecuencia de concebir el espacio de esta forma, The
Weather Project es clave en la indagacion del arte comprendido como experiencia. Segun lo
refiere Ina Blom, para Eliasson la institucion del arte se ha convertido en parte de la industria
de la experiencia; y, sin embargo, su interés es crear experiencias que posibiliten evaluar o
repensar la producciéon de las mismas. Eliasson habla de provocar la interseccion de
diferentes trayectorias en su obra, mismas que a menudo pueden entrar en conflicto y de

alglin modo proponer cierta reflexion. A diferencia de la industria que comercializa con la

experiencia —que objetualiza nuestro encuentro sensible y percepcion —, Eliasson quisiera
pensar que su arte abre una espacio-temporalidad distinta que permite detenerse en el
pensar.'"!

The Weather Project es, entonces, un punto de partida para esta investigacion ya que
pone en evidencia la importancia del trabajo de Eliasson en la exploracion espacial
atmosférica del arte contemporaneo. Es también lugar para comenzar a discutir por qué desde
su obra se puede replantear el horizonte desde el cual hacemos la pregunta por la naturaleza

— pregunta a la que regresaré mas adelante—.

"' Ina Blom, “Bright Shadows: A Conversation between Olafur Eliasson and Ina Blom”, en Olafur Eliasson y
Estudio Olafur Eliasson, eds., Olafur Eliasson: Your Engagement Has Consequences, On the Relativity of
Your Reality (Baden: Lars Miiller, 2006), 170.
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Al entrar a la galeria Tate Modern y descender en direccion a la rampa que conduce al
espacio de exhibicion para hallar The Weather Project, las visitas se encontraron con un
espacio oscuro y silencioso. Una luz brillante de color calido, al igual que una ligera neblina,
inundaba por completo la sala. Al fondo de la larga galeria Turbine Hall, de 150 metros de
profundidad, se encontraba algo que parecia ser un enorme Sol. El tipo de luz que iluminaba
la sala aunado a la bruma producia un efecto desorientador.

Un efecto similar fue el que experimenté con la pieza Room for One Colour (1997)
[Figura 18] que form6 parte de la exposicion de Eliasson titulada “Reality
Machines/Verklightetsmaskiner”. Esta muestra se presentd en el Moderna Museet de
Estocolmo, Suecia, durante los meses de octubre 2015 a enero 2016. En Room for One
Colour ingresé a una habitacién permeada por una luz amarilla. Me tomo6 tiempo procesar lo
que percibia: de subito todo se veia en blancos y negros, y de alguna forma las cosas habian
perdido su tridimensionalidad. Lo que sucedio entonces, también semejante a lo que se
manifestd en The Weather Project, sobre lo cual hablaré més adelante, fue la conformacion
de una comunidad perceptual efimera: todas las personas que nos encontrabamos dentro de la
obra al mismo tiempo estdbamos compartiendo este “cambio” de percepcion; nos veiamos a
nosotras mismas y también nos veiamos las unas a la otras. Lo que sucede en Room for One

Colour y lo que tiene de particular este tipo de iluminacion —dada por ladmparas de

monofrecuencia— es que entre mas tiempo la vista permanece expuesta, mas se ajustan los
ojos para leer el amarillo como blanco. La tridimensionalidad de los objetos se aplana, ya que
solo podemos ver negro, blanco y grises. Al mismo tiempo, de alguna forma vemos mas

puesto que ponemos atencion en los detalles por no tener el color como elemento distractor.
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Al respecto, Eliasson, en la tercera ponencia que impartié en Addis Ababa, Etiopia, en el afio

2012, coment¢ lo siguiente:

Esta luz monocromatica se realiza con lamparas amarillas de monofrecuencia, lo que significa
que se limitan a una frecuencia de luz visible en el espectro que va desde el rojo al violeta. No
hay azul en esta luz; no hay rojo; no hay nada excepto una frecuencia de luz amarilla. Cuando
llevo esta camisa azul y blanca en luz amarilla de monofrecuencia, parece ser una camisa negra
y amarilla. No vemos color, y nuestro cerebro estd muy confundido por esto. Sin embargo,
vemos mas tonos de gris porque los 0jos no estan tan ocupados manejando todo ese material de
color. Asi que en realidad alcanzamos un hipersentido de ver. Vemos mas: vemos espinillas,
pelo; todo esta alli. Es un espacio en el que vemos cosas que normalmente no vemos. Casi
vemos el espacio.'"”

La instalacion de The Weather Project se resolvid con una pantalla semicircular iluminada
por detras por aproximadamente doscientas lamparas del tipo ya mencionado. La pantalla se
mont¢ al final del salén, a 7.7 m de la pared. El artista alined trescientos paneles de espejos
de forma paralela al techo de la galeria. El semicirculo combinado con los espejos cred el
efecto de un circulo de luz amarilla y difusa. Una ligera bruma se extendié en el espacio
completando la escena, inyectada por 16 boquillas distribuidas por toda la sala. La neblina
también le restaba sustancia a las paredes de la galeria.

Al incorporar de esta forma la arquitectura del lugar con la obra, la tradicional
dicotomia del afuera y el adentro de la institucion del museo queda hasta cierto punto

disuelta, tornando el interior de la galeria en un espacio algo confuso y desorientador. Este

"2 La referencia a esta conferencia fue cortesia del Estudio Olafur Eliasson y fue proporcionada por correo
electronico el dia 4 de enero del 2016. Eliasson dio cuatro ponencias en Addis Ababa, Etiopia, de
noviembre a diciembre de 2012, para un publico compuesto por estudiantes de Addis Ababa y Berlin, asi
como académicos, artistas e invitados especiales. Las conferencias fueron organizadas como parte de una
residencia de diez semanas por el Institut fiir Raumexperimente, de la Universidad de las Artes de Berlin,
en la Escuela de Bellas Artes y Disefio de la Universidad de Addis Ababa. Este fue un intenso programa
de intercambio artistico y colaboracion educativa que culmind en una maratén de tres dias de eventos
artisticos en el Parque Jan Meda, en Addis Ababa. Informacion tomada de la pagina del artista.
http://olafureliasson.net/archive/publication/MDA 11657 1 /turning-thinking-into-doing-into-art-four-
lectures-in-addis-ababa. Consulta: 29 de agosto de 2018.
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tipo de juego espacial de percepcion es algo que el artista estadounidense James Turrell ha
trabajado generalmente en muchas de sus obras y muy especificamente en sus Skyspaces
[Figuras 19-21]. Con respecto a los intereses de Turrell en los mecanismos de percepcion
podemos comentar que, a finales de 1968, tanto Turrell como Irwin trabajaron de forma
colaborativa con Edward Wortz en la Garnett Aerospace Corporation, un centro de
investigacion que en aquel tiempo indagaba sobre los cambios de percepcion aurales y
visuales que podrian experimentar los astronautas en condiciones de cero o baja gravedad.'”
También experimentaron con ingenieros aeroespaciales y psicologos en varios escenarios de
privacion sensorial, y pusieron a prueba ejercicios perceptuales aumentados con tecnologia.
Esta colaboracion sucedio gracias al curador Maurice Tuchman y fue parte del programa de
artes y tecnologia patrocinado por el Museo de Arte del Condado de los Angeles
(LACMA).'"*

La forma como The Weather Project fue edificado ponia el mecanismo técnico en
evidencia. Si se caminaba hacia el fondo de la sala se podia ver como estaba construido el Sol
y las turbinas que emanaban vapor. Desde el segundo piso de la galeria se observaba el

enorme espejo que completaba el artificio. Al respecto, Eliasson comento:

La sala era tan larga que la mayoria de la gente, cuando entrd en el Turbine Hall, vio el Sol
como una imagen. El espacio se redujo a una cosa bidimensional para ellos. Sin embargo,
cuando llegaban al final, donde se encontraba el Sol, ya no lo no miraban mas. Este se habia
vaciado por completo como imagen y ahora el engarce era con el espacio. El Sol era sélo una

3 1 0s dos artistas propusieron un extenso programa de estudios perceptuales que incluyeron experimentos
Ganzfeld —los cuales trabajan con campos visuales sin objetos en donde la luz parece tener substancia—,
condicionamientos alpha —incitaciones de ondas alpha para inducir meditacion y como dichas
condiciones afectan la visualizacion— y experimentos de privacion sensorial. Los artistas entraron en una
camara anecoica por periodos extendidos, experimentando un mundo sin entrada sensorial. Harry Francis
Mallgrave, Embodied Architecture (Nueva York: Routledge, 2013), 157.

"% pamela Lee, “Your Light and Space”, en Madeleine Grynsztejn, ed., Take Your Time: Olafur Eliasson
(Nueva York: Thames and Hudson/ Museo de Arte Moderno de San Francisco, 2007), 40.
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pantalla plana y no habia nada muy interesante acerca de ello.'”

Este comentario no sugiere que una vez puesto de frente al mecanismo técnico los
participantes perdieran el interés en la obra, sino que lo que venia después de revelarse el
artificio era aun mas interesante. El juego de luces y espejos que representaban al Sol fueron
invitacion suficiente para que algunos de los efectos culturales del clima de la ciudad de
Londres emergieran y se produjera un espacio de interaccion social entre quienes
participaban de y con la obra. Para Eliasson, cuando una institucién como la del museo no
intenta engafiar desde la ilusion sino que expone sus mecanismos, la experiencia se hace mas

auténtica. El revelar los métodos de mediacion —desde la forma en la que se exhibe el arte

hasta su interpretacion y promocion— permite al visitante entrever la maquinaria de la
institucion y distinguir sus multiples valores. Para el artista, ésta es la posibilidad social y
moral del museo.''®

El Sol es el astro que simultdneamente es condicion de posibilidad de vida y
posibilidad de finitud de la misma en nuestro planeta. Es a la vez luz de creacion y
combustion simultaneas. Sin embargo, el Sol de la Tate Gallery no podria terminar con la
vida. A este Sol se le podia mirar de frente sin riesgo a la ceguera. Se encontraba estatico y
desnudo en su artificialidad; pero, ironicamente, esta misma quietud ponia en evidencia su
poder y magnitud. Eliasson utilizé de este modo una de las estrategias de visibilidad que

caracterizan su produccion artistica: enmarcar ciertos aspectos de las cosas —en otras

15 Rafael Tiffany, “Seeing Oneself Seeing”, en Anamesa. The Perception Issue, 6, 2 (2008), 89.
https://www.nyu.edu/pubs/anamesa/archive/fall_2008 perception/seeing oneself seeing the weather pro
ject.pdf Consulta: 10 de septiembre de 2015.

" Eliasson y Angela Rosnenberg, “Olafur Eliasson: Beyond Nordic Romaticism”, en Flash Art, vol. 36, 230
(mayo-junio, 2003), 111-112.
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palabras, dislocar los ecstasies de las cosas— para que aparezcan frente a nuestros 0jos como
si nunca las hubiéramos visto antes. Entonces nos hacemos conscientes nuevamente de ellas.
“Quitarle” al Sol sus capacidades de creaciéon y combustion, nos hace, sin embargo,
consciente de ellas; y al hacernos conscientes de tales capacidades también nos hacemos
conscientes de nosotros mismos en el espacio, de nuestro lugar con respecto del otro. Saara
Liinamaa, refiriendo a The Weather Project y en relacion con Blanchot, comento al respecto

de esto ultimo:

La instalacion pone en claro la dinamica del desastre, su recurrencia y su amenaza, en relacion
intima con el otro. Los espejos que unifican el espacio nos recuerdan que el desastre es siempre
una cuestion de responsabilidad y reciprocidad cuyo regreso es una faceta de poder. El “otro”
disloca e interrumpe el sujeto de la misma forma que el desastre es la disrupcion mas radical de
subjetividad. Esta es la naturaleza de la demanda hecha sobre el individuo; el desafio de la
reciprocidad es que el “otro” asuma y habite mi lugar de proximidad y diferencia.'"’

El cuerpo de obra de Eliasson constantemente explora las experiencias fenomenologicas del
mundo natural dentro de espacios de galerias. Las variaciones dinamicas de las fuerzas de la
naturaleza presentes en su obra mantienen la cualidad de lo indeterminado e indomito, es
decir, lo que permanece fuera del control humano. Paraddjicamente, como lo acabo de
comentar, lo que Eliasson logra hacer con ésta y otras piezas es enmarcar €so que escapa a
nuestra posibilidad de control al mismo tiempo que se presenta contenido y controlado en la
galeria. Es el estar ante un Sol que no es incontenible, que no quema, al que podemos ver de
frente y al mismo tiempo estar frente a la inconmensurabilidad y la potencia del astro. El Sol
se hace explicito de forma muy distinta a la cual lo percibimos cotidianamente.

Otra caracteristica o interés presente en la produccion artistica de Eliasson que se hace

"7 Liinamaa, “Awaiting the Disaster: Olafur’s Eliasson The Weather Project”, 80.
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evidente en The Weather Project es la produccion del espacio, mediante el enrarecimiento
tecnologico, como producto de relaciones y sus consecuencias sociopoliticas impredecibles.
Especificamente, en esta obra, la dimension cultural del clima, éste entendido en un sentido
general como una construccidn social. Al respecto, lo que sucedio con los visitantes de The
Weather Project —como sucedié para mi, en una escala muy menor, en la obra Room for
One Colour— fue que se generaron microcomunidades perceptivas: algunos se recostaron en
el suelo haciendo formaciones geométricas en grupos, otros se recostaron en pares, otros en
solitario. Alguna que otra persona permanecia de pie. En el Turbine Hall se levantaba una
membrana imaginaria, una “burbuja” que contenia a quienes participaban del encuentro en un
pertenecer momentaneo. Las visitantes se reunian con la misma proximidad fisica que
permite, por ejemplo, estar tomando el Sol en la playa. Encontrarnos bajo el mismo cielo
durante fendmenos climaticos nos hace conformar comunidades, despierta una suerte de
complicidad con el otro que se halla dentro de la misma experiencia. En torno a esta
experiencia comunal generada por la pieza, podemos también resaltar lo que Madeleine

Grynsztejn ha escrito:

Al compartir nuestras impresiones individuales en esta pieza pasamos de un “estar en soledad”
a un “estar en comunidad” o “estar con”. Esta es una colectividad libre y diferenciada de
individuos que se define no por un interés comun sino por una copresencia en una situacion
construida en parte para generar lazos sociales provisionales pero poderosos.''®

(Como es que se articula la provocacion atmosférica? ;De qué forma el artista construye la

escena orquestando gestualidades, intenciones y posibles intersecciones para que la obra

pueda desencadenarse? En un primer acercamiento, la representacion del Sol —como se

"8 Madeline Grynsztejn, “(Y)our Entanglements: Olafur Eliasson, the Museum, and Consumer Culture”, en
Take Your Time (Nueva York: Thames and Hudson, 2007), 19.

78



recordard, conformado por espejos y una pantalla semicircular iluminada— se identifica con
el astro indémito. Uno entra a la sala y siente: “Es el Sol.” En una lectura posterior, a medida
que se avanza hacia la instalacion, el astro cadtico e indomito de alguna manera pierde su
presencia en la representacion visual y entonces la instalacion funciona como vehiculo
cultural: el clima y las implicaciones sociales y culturales. Uno se acerca a la instalacion y
dice: “No es el Sol, son unas lamparas que iluminan por detras a una pantalla semicircular.
Hay unos espejos alineados al techo que reflejan el semicirculo y entonces se completa el
circulo.” El proyecto es una representacion de las fuerzas naturales de nuestro entorno —
representacion del Sol y del cielo— y una interrogacion sobre el proceso de percepcion del
clima. La pieza invitaba a las personas a una percepcion individual del Sol al mismo tiempo
que les abria la posibilidad de dar cuenta del aspecto social unificador producido por la
experiencia del clima. El caracter atmosférico es una fusion compleja de innumerables
factores que es inmediata y sintéticamente percibida: al entrar a la sala y ver al Sol al fondo
de la Turbine Hall, de inmediato se entraba en algun tipo de trance contemplativo; las
personas se sentian atraidas por la luz y bafiadas en su aparente calidez.

Para Eliasson, el clima es uno de los pocos encuentros con la naturaleza que aun puede
tener el ser humano en la ciudad, aun siendo ésta, hoy en dia, un filtro por medio del cual

experimentamos el clima. Sobre el tema comenta:

Cada ciudad media su propio clima y como habitantes nos acostumbramos a que el clima nos es
mediado por la ciudad. Esto sucede en diferentes niveles, desde experiencias colectivas
hipermediadas (o representacionales) por medio de la television y la web con el prondstico del
tiempo, hasta experiencias mas tangibles como el mojarse al caminar en un dia lluvioso. Un
nivel entre los dos extremos podria ser estar sentado en interiores mirando un dia soleado o una
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calle lluviosa a través de la ventana; esta ultima como el limite del enganche tactil con el
. . T . . . 119
“afuera”, como la mediadora de la experiencia individual que uno tiene con el clima exterior.

A lo que hace referencia Eliasson aqui es a los distintos niveles de mediacion desde los
cuales nos acercamos a la naturaleza y, en el caso particular de The Weather Project, al
clima. Si se sigue lo que comenta el artista, la situacion climatica de Londres fue
particularmente importante para que la obra se hubiera dado como se dio. Se trata de una
ciudad en la que muy amenudo las personas necesitan revisar el prondstico del clima antes de
salir a la calle. La reaccion del publico de la Ciudad de México, una ciudad particularmente
soleada y con “buen clima”, seguramente hubiera sido muy distinta. Valiéndose de distintas
estrategias, la obra de Eliasson trae ese exterior al interior del espacio de exposicion y
propone que reflexionemos al respecto.

Por otro lado, los museos y galerias también median la percepcion y experiencia de las
obras que en ellos se exhiben con la publicidad e informacion que se difunde, asi como con la
museografia y curaduria. Es por esta razén que el artista decidio, para The Weather Project,
conducir la publicidad que se difundi6 de la obra. Eliasson dirigié una serie de cuestionarios
a las trabajadoras del museo que hacian preguntas en torno al clima. Después utilizd la
informacion recopilada para desarrollar material publicitario. Asi, en vez de fotografias que
versaran sobre la obra, uno podia encontrar declaraciones en forma de frases que hablaban
sobre el clima en revistas o en la web. Para Eliasson, no solo la visitante tiene responsabilidad
en su visita al museo, sino que también el museo, en tanto institucion, tiene responsabilidad

con respecto a su construccion.

9 Oafur Eliasson, “Museums are radical”, en Susan May, ed., Olafur Eliasson. The Weather Project, The
Unilever Series (Londres, Tate Publishing: 2003), 131.
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Esto ha representado un problema desde el modernismo que pretendia proponer un lugar “otro”
a partir del cual se pudiera tomar distancia de la sociedad para reflexionar. Esto en realidad
significa que el museo no esta reconociendo su responsabilidad con la sociedad en general y
con una experiencia singular en particular. [...] Cuando la ideologia de un display o
exhibicion no se consideran como parte de la exposicion, el potencial social de la exposicion es
sacrificado en favor de sus valores formales; para poder lograr un engarce desafiante con el
arte, uno que evite la manipulacion del visitante, cada parte de la construccion detras de la
representacion del arte debe ser también transparente. Desde los detalles arquitectonicos de la
sala en la que se presenta la obra, hasta las elecciones mercadotécnicas.'”!

El clima es un tema recurrente en la practica de Eliasson. Considera que la prediccion del
clima por medio de herramientas meteorologicas es una de las formas representacionales del
espacio-tiempo de la sociedad. En relacion con la espacio-temporalidad en aquellas de sus
obras que se dan como experiencia, la concepcion predilecta del tiempo para Eliasson es la de
“aqui y ahora”.'”? Este aqui y ahora resuena con Doreen Massey al pensar el espacio como

una produccidon que nunca se detiene, que se encuentra en constante movimiento. El espacio,

120 A] respecto de esto Gltimo quisiera hacer una breve mencién de los especticulos precinematograficos en
México y como fue que “se fue creando” el publico “espectador” de ilusiones—si entendemos por ilusion,
no la reproduccion de la imagen de algo, si no la imagen que reproduce las apariencias, sensaciones de
algo—. José Antonio Rodriguez nos relata como desde el transito del siglo XVIII al XIX sobre todo se
comenzaria a perfilar una nueva percepcion, que irremediablemente, cambiaria los modos de ver. Concebir
al mundo a partir de las imagenes ampliadas. Los descubrimientos en doptica posibilitaron la creacion de
divertimentos como el diorama, el panorama y la fantasmagoria. La intencidon entre otras cosas era
transportar al espectador a otras realidades. Desde esta modernidad tecnoldgica podria ser visto el resto del
mundo: Los espectaculos tenian como tematica la imitacion de la naturaleza, la reproduccion de paisajes y
ciudades lejanas (Europa y Africa principalmente) asi como de las calamidades de otros lugares. Segin
Susan Sontag, asi no solo cambiarian nuestros modos de ver sino que también se creaban espectadoras de
nuevas realidades. Es esto a lo que Eliasson se refiere como el tomar distancia a partir de la ilusion, de la
modernidad: proponer un lugar “otro” desde el cual tomar distancia de la sociedad para reflexionar.
Siguiendo a Lambert Wiesing: una ilusidon es no estar inmersos y activos en el mundo. La ilusion significa
tomar distancia, ser espectador, suspender mi participacion activa. Lo que intenta hacer Eliasson en su
obra es exponer el artificio para deshacer la ilusion. Sin embargo, los ecstasies de las cosas permanecen
aunque dislocados. Es asi como percibimos las cosas como si fueran reales, percibimos sus sensaciones y
apariencias, pero, al estar su mecanismo expuesto, al no ser “entonces” una ilusion —como si lo fueron los
espectaculos precinematograficos como el diorama, el panorama o la fantasmagoria—, me encuentro
activa e inmersa en el mundo. Entonces soy responsable. José Antonio Rodriguez, El Arte de las llusiones.
Espectdculos Precinematograficos en México (México: Testimonios del Archivo/2, 2009).

121 Eliasson, “Museums are Radical”, 136, 138.

122 Eliasson, “The Weather Forecast and Now 20017, en Madeleine Grynsztejn, Daniel Birnbaum y Michael
Speaks, eds., Olafur Eliasson (Nueva York: Phaidon Press, 2002), 141.
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como lo he comentado ya, tiene temporalidades; no es una simultaneidad estatica de un
sistema cerrado, sino una continuidad de movimientos. Comenta Massey: “Cuando hago un
viaje hacia cualquier lugar, me encuentro en movimiento al igual que mi lugar de origen y
destino. Nada permanece quieto, ninguna cosa ni ningun lugar. Lo que hay es simultaneidad
de historias que se encuentran, que se intersectan cada vez en la temporalidad del aqui y el
ahora.”'®
The Weather Project se presentd solo durante algunos meses. El espacio de la galeria se
convirtio en una parte fundamental de la pieza al hacer énfasis en el “ahora”, lo que sucedia
en cada momento, como temporalidad de la misma. Desde esta obra podriamos pensar que
tenemos tres construcciones distintas del clima en nuestra sociedad. La primera responderia,
como ya lo hemos mencionado, a una experiencia puramente fenomenoldgica; es decir, una
percepcion emocional e inmediata del clima que no pasa necesariamente por una reflexion y
a partir de la cual, por ejemplo, podemos correr para encontrar refugio y resguardarnos de la
lluvia, cerrar los ojos cuando nos encontramos dentro de un remolino de polvo, cubrirnos los
oidos ante el estruendo de un trueno, correr ante el sonido de una explosion. Este es un
estadio de experiencia individual —fenomenolégico, sensual, emocional— frente a las
fuerzas de la naturaleza, en donde una como individuo se encuentra y se reconoce a si misma
inserta en el azar o en la indeterminacion de la naturaleza.

Una segunda construccion del clima podria pensarse desde la sociedad, la cultura y las
relaciones que en ellas se suscitan. Se trata del papel de la ciudad como constructo (cultural,

social y politico) y como mediacion del clima; la ciudad pensada como aquello que ofrece

12 Massey, “Some Times of Space”, en Susan May, ed., Olafur Eliasson: The Weather Project, catilogo de
exhibicion (Londres: Tate Publishing, 2003), 111.
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una lectura representacional del clima. Es un estadio posterior de experiencia colectiva que
responde a una construccion social y cultural del clima dentro de la sala, en donde una
también se reconoce, pero como parte de la colectividad.

La tercera construccion podria pensarse a través de los medios e instrumentos de
medicion desde los cuales nos acercamos a las representaciones simbolicas del clima:
aplicaciones para el teléfono celular, graficas, iconos, programas de television.

Podemos también pensar, a partir de The Weather Project, que la relacién que existe
entre la experiencia perceptiva de encuentro con el clima —por no haber una palabra en
espaiol que haga referencia a la percepcion del “entorno” antes de la construccion cultural
del clima— y la representacion creada por el sujeto es construida y mediada en dos
instancias. En la primera, la relacion es construida y mediada por los sentidos; en la segunda,
por la cultura, la sociedad y la ciudad como constructo artificial en el que estamos insertas y a
partir del cual entendemos y hacemos la vida. The Weather Project pretendié hacer emerger
el concepto del clima en toda su complejidad; justo alli reside el acierto del artista y de la
obra.

Vale la pena referir aqui lo que la gedgrata Doreen Massey ha escrito acerca del trabajo
de Eliasson con respecto al tiempo, al espacio y a las relaciones que producen. Ella comenta
que “un encuentro es siempre con algo que ‘se estd moviendo’. El viajero no es el inico que
se encuentra activo. El origen y el destino tienen vida propia. La empresa de desarticular la
tradicional dicotomia del sujeto activo y el objeto pasivo es un elemento en la practica de

Eliasson al desafiar la ‘objetualidad’ estatica, dada e implacable del arte”.'* Segun Massey,

124 Massey, “Some Times of Space”, 108.
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podriamos entonces decir que, en los términos de produccion del espacio, la obra de Eliasson
se encuentra siempre activa, es distinta cada vez y en cada ocasion. Ademas, por tratarse en
muchas ocasiones de “fendmenos naturales”, la obra del artista puede resultar a veces
impredecible en sus trayectorias y afectos, lo que acentua todavia con mas fuerza la

“objetualidad estatica” a la que hace alusion la gedgrafa. Massey afirma:

Es mas bien que siempre hay conexiones aun por hacer, yuxtaposiciones todavia para florecer
en la interaccion —o no—, vinculos potenciales que tal vez nunca se establezcan. El espacio
entonces, sentido de esta manera, no es una simultaneidad completa en la que todas las
interconexiones en el que todos los lugares ya estan vinculados a todos los demas. Siempre hay
cabos sueltos. Si tuvieras que hacer un mapa que realmente tuviera las caracteristicas de este
espacio, seria totalmente posible caer a través de €l. Y es en estos términos del engarce de
trayectorias intersectadas en donde reside lo politico, la productividad, las preguntas, las
expectativas y el potencial de sorprenderse.'”

Segun lo anterior habria aqui que sefialar, pues, como punto importante, la intencionalidad
del artista y lo impredecible en la interseccion de trayectorias —a las que hace alusion la
gedgrafa— entre la experiencia y el entorno, y lo que de ahi emerge como obra a partir de la
atmosfera. Es decir que, en el tipo de construcciones que el artista disefia, hay siempre
gestualidades, intenciones, sugerencias “perceptivas’” por asi decirlo, pero al mismo tiempo
hay siempre un espacio abierto a lo indeterminado. Esto tiene que ver, por un lado, con el
tipo de “materiales” con los cuales trabaja —agua, luz, viento, hielo, vapor—, y, por otro,
con las personas que con estos materiales se encuentran, circunstancias que son distintas para

cada caso y en cada ocasion. Es por esto que la obra de Eliasson es siempre activa y abierta.

125 Ibid., 118.
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3.1 Ver con rayos solares (sunbeams). Sol y atmésfera

Refiramos aqui el texto de Tim Ingold Seeing With Sunbeams, en el cual propone un analisis
de De Sterrennach [Figura 22] de Van Gogh desde el punto de vista que aqui nos interesa y
que se relaciona con The Weather Project —en este texto Ingold enfatiza la diferencia entre
sun rays 'y sunbeams, motivo por el cual incluyo la palabra en inglés en el titulo de este
apartado—.

Desde la pintura de Van Gogh, Ingold se acerca a la afeccion entre los rayos de luz de
las estrellas y del Sol, y el cuerpo sentido. Comenta que ver con rayos de Sol o, en el caso de
la pintura, con rayos de estrellas es un “entremezclarse” de nuestra propia conciencia con la
turbulencia y pulsaciones del medio en el que estamos inmersos. Cito extensamente el

desarrollo de su argumento:

La pintura nos atrae precisamente porque concuerda con nuestra experiencia de lo que se siente
estar bajo las estrellas y ademas nos proporciona los medios para morar en ellas —quizas para
descubrir en esta experiencia profundidades de las que, de otro modo, no seriamos
conscientes—. Dos cosas son inmediatamente aparentes. En primer lugar, el cielo nocturno no
es homogéneo ni estd vacio, excepto por las estrellas. Se arremolina con corrientes que
resuenan con los contornos del paisaje que podemos divisar tenuemente a la luz de una luna
creciente. Y en segundo lugar, las estrellas en si mismas no son puntos inertes en el
firmamento. Al contrario, tienen pulso. Es decir, su luz es no simplemente recibida como un
mensajero, un agente de proyeccion que recibimos y es objeto de nuestra conciencia. Mas bien
lo sentimos desde dentro, como un afecto. Inmersos en la expansion arremolinada, es como si
nuestras mentes y cuerpos fueran arrastrados por la corriente, incluso mientras permanecemos
arraigados en un punto. Van Gogh, entonces, no solo pinta estrellas. Es un pintor
“atormentado” por las estrellas: ve y pinta con su luz. Es por eso que las estrellas pueden estar a
la vez infinitamente distantes y atn asi tocar el alma. No es que la vision ponga a las estrellas al
alcance para que podamos arrebatarles como manzanas de un arbol. No es tirar una linea para
enredarlas. Mas bien, como dice Merleau-Ponty, la vision “es el medio que se da por estar
ausente de mi mismo”. Estar de pie en su lugar y abrir los ojos sobre el cielo nocturno no es
extender el propio ser a lo largo de un continuo, tener a la mano algo que se encuentra a la
distancia; mas bien es encontrarlo dividido entre dos polos, uno emplazado con el cuerpo, el
otro en libertad en los cielos, mezclandose con el estrellas y revoloteando como un espiritu agil
de uno a otro segiin cambie el foco de atencion. Y sin embargo, estos dos polos son realmente
uno, porque en el momento de la terminacion de su fision, contintia Merleau-Ponty, “vuelvo a
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mi mismo” para descubrir, quizads para nuestro asombro, que las estrellas centelleantes son
nuestros propios 0jos: que no solo los vemos sino que las vemos con ellas. Lo que Van Gogh
pint6 no es el panorama del cielo en su totalidad, como podria ser exhibido en un planetario. Su
pintura no pretende representar 1o que ve. Lo que haces es mas que ‘decretar’, en linea y color,
el nacimiento de su vision, que, al abrirse sobre el cosmos, parece explotar como una lluvia de
fuegos artificiales. [...] Cada estrella, entonces, no es un centro desde el cual se abren rayos de
luz en todas las direcciones, como un pivote alrededor y entre el cual (y otras estrellas) la luz
parece arremolinarse, en concierto con los ojos que la siguen. Mas bien, este remolino
corresponde al movimiento temporal de nuestra atencion. Siempre y cuando la atencion sea
enfocada en una estrella en particular, la luz gira fuertemente alrededor de ella, pero como la
atencion se distrae, también lo hace la luz. Aqui y alla, las chispas de las estrellas ya se ha
desvanecido, en su lugar han dejado solo flacidos remolinos en descomposicion. ;Y eso es
exactamente como los ha pintado Van Gogh! Esta pintura ya habia estado en su pensamiento
durante mas de un afio antes de comprometerla al lienzo. En abril de 1888, Van Gogh habia
escrito a su amigo Emile Bernard diciéndole que su objetivo era realizar, en su imaginacion y a
través de su arte, algo mas exaltante y de una naturaleza mas consoladora que el simple y breve
atisbo a la realidad —que en nuestra mirada siempre estd cambiando y pasando como un
relampago— nos deja percibir. Un cielo estrellado por ejemplo —eso es algo que me gustaria
tratar de hacer—. La ambicion de Van Gogh no era producir una cuasifotografia instantanea,
como si uno estuviera mirando el cosmos desde una perspectiva fija, sino mas bien capturar el
despliegue temporal de una conciencia visual que nos une con el cosmos al mismo tiempo que
nos divide de nosotros mismos. La luz para Van Gogh era el resultado de esta reaccion de
“fision/fusion”. Y asi también lo es para nosotros. [...] En este cuadro, el campo visual —que
es el cielo nocturno— se funde con el campo de la atencion del pintor. Es por esto que la
estrella, en nuestra percepcion, arroja luz al mismo tiempo desde el centro de nuestro ser y
desde los mas lejanos alcances del cosmos. Simultaneamente despide y arroja. Es en este
sentido de ida y vuelta, de unir lo afectivo con lo cosmico, que la luz puede ser considerada
como un fenéomeno de atmosfera. En tal sentido especifico, la luz no es ni fisica ni psiquica; es
atmosférica.'*

En esta pintura, dice Ingold, Van Gogh nos ha dado la atmésfera del cielo estrellado: los

rayos de las estrellas que invaden y saturan nuestra conciencia hasta el punto que constituyen

nuestra capacidad de ver, asi como el viento conforma nuestra capacidad de sentir. Ingold

también hace referencia a Merleau-Ponty en este mismo sentido, quien describe la relacion de

la luz solar con la visiébn como una especie de simbiosis, como una forma que el exterior

tiene de invadirnos y el modo que tenemos de encontrarnos con esta invasion.'”’ En vez de

simbiosis, Ingold prefiere el término correspondencia —mientras que Griffero propone el de

126 Tim Ingold, The Life of Lines (Nueva York: Routledge, 2015), 94-96.
%7 Ibid., 98.
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resonancia— Yy refiere también a Goethe, quien insistia en que los 0jos necesitan responder a
la luz y que el Sol solo puede brillar en un mundo con ojos que son capaces de responder.
Ojos y Sol se corresponden.'?® Al respecto del Sol Ingold comenta:

Si uno intenta ver al Sol de frente o a una superficie brillante que lo refleja, corre el riesgo de
ser deslumbrado o incluso cegado por su brillantez. Gibson, decidido a mostrar que la luz es lo
unico que no vemos, reconoce que esto representa un desafio para su pensamiento. El
resplandor y el brillo del Sol, ;qué no son estas sensaciones de luz como tales? Y responde
negativamente a su propia pregunta. No: lo que percibimos es un estado similar al dolor, que
surge de la estimulacion excesiva de los ojos. Este es un hecho acerca del cuerpo, no acerca del
mundo. El hecho acerca del mundo es que el Sol es un objeto redondo suspendido en el cielo.
Como tal, el Sol se entrega a nosotros a través de su luz, pero en realidad no brilla. Vemos la
forma y no la luz. Pero la conclusion de Gibson no concuerda con nuestra experiencia. Para
nosotros, el Sol no sdlo cuelga en el cielo. El también irradia y llama de vuelta. Atestiguar el
Sol es verlo por su propia luz o, en el lenguaje poético del Johann Wolfgang von Goethe, “si el
ojo no fuera como el Sol, no podria ver al Sol”. Al decir “como al Sol”, Goethe no quiso
implicar una relacion de formalidad, no pretendia resaltar la forma esférica comin a ambos
soles y ojos. Su punto era mas bien decir que el mismo Sol que brilla en el cielo (él) también
resplandece de nuestros ojos (el rayo). Es con lo que vemos. Ver con los rayos del Sol es como
sentir el viento: es una mezcla afectiva de nuestra conciencia y la turbulencia y las pulsaciones
del medio en el que nos encontramos inmersos.'>

En The Weather Project, las personas también vieron con los rayos (sunbeams) del Sol. En
medio de una especie de contemplacion colectiva, percibian con el cuerpo lo que radiaba de
la instalacion, y esa sensacion de calidez se levantaba junto con la bruma que ayudaba
asimismo a otorgarle una materialidad visible. La calidez no emanaba del semidisco, sino que
se erigia por si misma como resultado del encuentro. Es en ese sentido que la instalacion,
siguiendo a Ingold, radiaba de ida y vuelta. ;Cuéles son las resonancias corporales que
sensorialmente pudieron dar cuenta de lo que acaeci6 en la presencia del Sol artificial? Esta
luz no era la luz pulsante de las estrellas a lo lejos, ni la luz incandescente blanca o amarilla

de los bulbos de las lamparas de casa, otra vez en términos de Ingold; ésta era una luz que

128 Idem.
12 Ibid., 97.
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emulaba con suficiente vehemencia el calor del Sol y es asi como los cuerpos se tumbaron y
rindieron ante su energia. No es la representacion del Sol lo que estimulaba esta
potencialidad en los cuerpos sin tocarlos, sino el tono exacto de naranja de la luz expansiva,
los espejos que generaban una suerte de espejismo en el desierto, la bruma que densificaba el
espacio y hacia la luz palpable, embriagante. La obra trabaj6é también con cualidades hépticas
como la humedad y la temperatura, entremezcladas con el efecto desorientador de la
incesante luz amarilla de ldmparas de monofrecuencia. La calidez de este Sol calentaba a los
cuerpos por dentro y luego los cuerpos se acostaban, se detenian y contemplaban. Toda la
puesta en escena hizo que la experiencia del Sol fuera completamente real. Con la excepcion
de que este Sol no quemaba ni cegaba, y la dislocacidon de estas caracteristicas, al mismo
tiempo, ironicamente, posibilitaba reflexionar sobre su inconmensurabilidad. La obra se
expandia y resonaba en las personas, quienes respondieron y en esa respuesta se dejaron ir.
En esta union afectiva que emerge en el encuentro con la obra, la luz no es fisica ni psiquica:
es atmosfera.

Aqui sirve como contrapunto la obra Flatsun (2011) [Figura 23] de Rafael Lozano-
Hemmer, otra representacion bidimensional del astro solar. La obra se ha presentado en
México, Turquia, Francia, Espaia y Estados Unidos. En ella, una pantalla circular de 142 cm
de diametro simula la turbulencia en la superficie del Sol utilizando ecuaciones matematicas.
La pieza esta producida en una escala mil millones de veces menor que el astro, y reacciona
ante la presencia del publico variando la velocidad y el tipo de animacién que muestra en su
superficie. Si no hay nadie delante de la pieza, la turbulencia se hace mas lenta hasta
eventualmente detenerse. A medida que la camara incorporada detecta a las visitantes, se

generan mas bengalas solares y mayor actividad. La pieza consta de sesenta mil luces LED
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rojas y amarillas dispuestas en paneles hechos a la medida, un ordenador con ocho
procesadores, una camara con una lente de agujero de alfiler y una estructura de aluminio,
acero y vidrio, disefiada mecanicamente, que gira para el mantenimiento.'*

La obra de Lozano-Hemmer pretende comunicar que el astro también responde a
nuestra presencia y movimientos asi como nosotros respondemos a ¢€l. La pieza consiste en la
representacion del astro por medio del objeto. No se extiende mas alla de su objetualidad
estatica, ni se trata de una pieza que tenga que ver con la produccion del espacio como
producto de redes y relaciones. Esta es una imagen que se enclava en el tiempo y se detiene
alli en un espacio euclidiano. ;Por qué esta representacion no es una produccion del espacio?

La pieza se monta sin vincularse con la sala en la cual se esta presentando. La
supuesta influencia que las visitas tienen sobre la pieza y que se pretende poner por delante
no se hace experiencia; las visitas se acercan a la obra y su engarce empieza y termina con
entender como funcionan los sensores que detectan su movimiento y cercania. Fuera de ese
encuentro no se genera un entorno que “envuelva” a la espectadora. La fascinacion de la obra
se encuentra en la complejidad de su programacion, en los sensores de movimiento, en la
luminiscencia de las lamparas LED que la conforman. Flatsun es una representacion del Sol
que se reduce a su imagen y a los algoritmos programados que simulan bengalas y actividad
solar. No se trata de una construccion atmosférica del espacio, ni una relacion afectiva con el
cuerpo de quienes visitan la pieza, sino que el engarce es meramente visual e instrumental.
No hay escenario para que la experiencia se desencadene. La literalidad de su mensaje simula

una relacion inocua de causa-efecto. Es asimismo unilateral para la espectadora, pues termina

130 pagina del artista, http://www.lozano-hemmer.com/flatsun.php. Consulta: 4 de abril de 2017.
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por traducirse en una visita realizada desde una perspectiva antropocéntrica. El Sol, cual
artefacto, es lo que es sensible a nuestra presencia. No hay nada alli de la indeterminacion de
la naturaleza, como tampoco hay correspondencia con el cuerpo —lo que si se experimenta
en The Weather Project—, aunque ironicamente en la superficie se est¢ simulando la
actividad solar que en realidad escapa por completo del control humano. No es que la
intencion de Lozano-Hemmer haya sido trabajar con el espacio atmosférico, pero las
semejanzas y diferencias con The Weather Project son utiles para ejemplificar como el hecho
de acercarse a lo natural desde la razén instrumental no esta dentro de las posibilidades mas
dicientes ni invita a ningun tipo de reflexion posterior que permita al visitante pensar algo
que vaya mas alla de entender el funcionamiento del artefacto tecnolédgico.

En contraposicién, The Weather Project de Eliasson permitia ver a través de la
mediacion, y existia entonces la posibilidad de experimentar un cierto grado de conciencia
aumentada y metacritica en respuesta al potencial de autoevaluacion inherente a dicha
situacion. No podemos escapar de la mediacion ya que tan s6lo nuestra memoria y
expectativas nos dan los primeros de muchos niveles de mediacion. Al permitir la
transparencia en una situaciéon mediada, como lo hace Eliasson, uno se hace mas responsable
a partir de la toma de conciencia de que dicha situacion es parte de un sistema mas grande de
causalidades y no un elemento autonomo o s6lo una imagen, como sucede con el Sol de
Lozano-Hemmer. Al exponer el artificio una toma mayor responsabilidad sobre la
construccidn, ya que no se trata de una ilusion que por definicion nos suspende del participar
activamente en el mundo.

Por ultimo, es relevante mencionar que The Weather Project no sélo llevé a Eliasson

a convertirse en una figura internacional, sino que intensifico su interés en estudios
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relacionados con la percepcion. Esto lo condujo a realizar una serie de instalaciones como
Your Space Embracer (2004) [Figura 24], Your Invisible House (2005) [Figura 25], Your
Black Horizon (2005) [Figura 26], Your Uncertainty of Colour (2006) [Figura 27]; asi como
diversas colaboraciones, por ejemplo con el arquitecto Kjetil Thorsen en el disefio de la
Serpentine Gallery Pavillion (2007) [Figura 28], en Londres, y con la firma arquitectonica
japonesa SANAA, con la cual participaria en el disefio de habitaciones para el Museo de Arte
Contemporaneo del Siglo XXI en Kanazawa. Ambas colaboraciones son indagaciones
arquitectonicas perceptuales y atmosféricas. Estos esfuerzos se han intensificado con los
afios. También ha sido fundamental la creacion del Institute Fiir Raumexperimente,”' que
durante sus primeros afios (2009-2014) estuvo asociado con la Universidad de las Artes de
Berlin y que ahora se mantiene como un centro de educacion experimental y de investigacion
en torno al espacio. Son notables también sus colaboraciones con la Berlin School of Mind
and Brain y la Association of Neuroesthetics, a Platform for Art and Neuroscience, de la
misma ciudad."**

En este capitulo pretendi desarrollar el tipo de produccioén del espacio con el que
trabaja Eliasson en algunas de sus obras —el espacio como construccion atmosférica— a
partir desde la paradigmatica obra: The Weather Project. Algo que me interesa sefalar para
concluir este capitulo es que en esta pieza, como ya lo he descrito, podemos reconocer
diferentes momentos. La fase de esta obra que particularmente nos interesa para hablar de
una construccion atmosférica es la primera impresion de la obra —entrar a la sala y

encontrarse en algun tipo de trance contemplativo; atraida por la luz y bafiada en su aparente

! pagina del Instituto, http:/raumexperimente.net/en/.
"2 Harry Francis Mallgrave, Embodied Architecture (Nueva York: Routledge, 2013), 160-161.
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calidez—, la cual es mas corporal que intelectual, ya que, como mencionamos al inicio de
este capitulo, entendemos por atmosferas aquellas que se generan en nuestro encuentro
sensible con el mundo y que se perciben emocionalmente antes de pasar por el intelecto como
una resonancia del espacio que sentimos en el cuerpo. La manera en que esta construccion se
hace presente —mediante el enrarecimiento tecnoldgico— y sus consecuencias sociopoliticas
impredecibles, es decir, la “toma de conciencia” de la obra, pertenece ya a otro periodo de la
misma. Una fase mas cultural o intelectual que corporal. Un momento en donde la instalacion

funciona como vehiculo cultural: el clima y las implicaciones sociales y culturales.
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CAriTULO 4

SERENIDAD (GELASSENHEIT) Y LO INDETERMINADO

4. 1 Kilpisjarvi y Gelassenheit

Entre septiembre y diciembre de 2015, como parte de los estudios de Doctorado en Historia
del Arte en la UNAM, realicé una estancia de investigacion que incluy6 dos sedes distintas:
Berlin, Alemania, donde visité el Estudio Olafur Eliasson; y Kilpisjarvi, Finlandia, donde
pude conocer la Base de Biologia que ahi se ubica (Bioartica). El motivo de la visita al artico
fue llevar a cabo una expedicidon semejante a las que realiza Eliasson, de modo tal que
pudiera acercarme de otro modo a la obra y su proceso. Las expediciones a este tipo de
entornos son parte del proceso creativo del Estudio Olafur Eliasson; estos viajes han sido
parte fundamental en su formacion como artista y en su forma particular de entender el

mundo. Asi describe Eliasson, por ejemplo, la luz de Islandia:

Esa luz en particular crea una paleta sutil de grises, ya que por la posicion geografica del pais,
mas de la mitad del dia corresponde al tiempo del creptisculo. De tal modo, la luz islandesa
moldea la percepcion de las cosas. La relacion entre los objetos y la luz del dia o la luz
crepuscular constantemente negocia una recomposicion de los objetos y de nosotros mismos.'”

En relacion con dichas expediciones, Eliasson publicé un homenaje en su cuenta de la red

34 ¢l 2 de diciembre de 2016, con motivo del aniversario de muerte del

social Instagram,
artista islandés Gunnar Orn Gunnarsson, quien fuera su mentor. En dicha publicacion sefiala

que Orn fue su principal influencia durante sus primeros afios de practica artistica, y como

'3 Eliasson, Never Tired of Looking at Each Oher— Only the Mountain and I (Londres: Koenig Books, 2012),
s/p.
3% https://www.instagram.com/studioolafureliasson/.



desde su mirada pudo desarrollar su afinidad con la naturaleza islandesa. Eliasson relata que
durante su infancia realizd6 numerosos viajes junto a su padre y Gunnar Gunnarsson a través
de la naturaleza islandesa. Tanto Gunnarsson como el viejo Eliasson portaban una camara
fotografica, lienzos y colores, mientras que el joven Eliasson jugaba o arrojaba rocas al rio.
Eliasson afirma que gracias a dichos viajes ¢l mismo entendi6 la abundancia de color en la
naturaleza, pero también aprendi6 a considerar el movimiento propio a través de la naturaleza
como una parte inseparable de la misma. Para Eliasson, caminar es generar espacio y un
sentido fisico del tiempo. La perspectiva de la naturaleza, al trasladarnos y producir espacio,
es siempre cambiante. Yo afiadiria, ademds, que el movimiento de una a través de la
naturaleza es también un punto que genera diferencia y diferenciaciones en la afeccion que
tiene cada individuo en y por la naturaleza.

Christopher Tilley'* hace referencia a esta correspondencia de afecciones cuando
comenta las observaciones de Merlau-Ponty con respecto a las conversaciones del pintor
André Marchand con Georges Charbonnier. Marchand cuenta que, cuando daba caminatas
por el bosque, a menudo sentia que no era ¢l quien miraba los arboles sino los arboles los que
lo miraban a ¢l. El pintor ve los arboles y los arboles al pintor, apunta Merlau-Ponty citando a
Marchand. Luego Tilley explica: si esto es posible no se debe a que los arboles tengan ojos
como el pintor, sino a que los arboles afectan y mueven al pintor, de forma tal que realizan
una parte de la pintura, parte que seria imposible sin su presencia.

Durante la estancia que realicé en Bioartica, el 11 de diciembre de 2015 intenté

recorrer, junto con el neurobidlogo vasco Edvard Sarroca, once kilometros a través del lago

135 Christopher Tilley, The Materiality of Stone (Oxford: Berg Publishers, 2004), 18.
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congelado de Kilpisjarvi. El recorrido comenzé en la Base Biologica y pretendia terminar en
un refugio ubicado en la zona de “Las tres fronteras” o Trerikroset, punto en el cual se unen
Finlandia, Suecia y Noruega. Uno de los aspectos medulares de esta experiencia, gracias a o
muy a pesar de nuestra inexperta planeacion, fue pasar del intento por cuantificar y controlar
las variables del trayecto de ida, a la experiencia corporal de indeterminacion y poco control
de la naturaleza en el trayecto de regreso, en un recorrido realizado por completo a pie. La
no-mediacion tecnologica volvid todo ello aun mas contundente. Esta transicion de
experiencias acaecio durante la expedicion, al mismo tiempo que la atmoésfera meteorologica
y la naturaleza polar afectaron y fueron afectadas —asi como lo describe Tilley— por y en

los dos cuerpos en movimiento.

El pensamiento calculador (das rechnende Denken)

La planeacion para el recorrido, aunque deficiente e inexperta por nuestra parte, tenia como
proposito proveernos de los instrumentos necesarios y suficientes para poder llevar a cabo la
expedicion. Salimos de la Base de Biologia alrededor de las 11:00 horas. Llevabamos unos
quince o veinte minutos andando cuando el viento de subito comenzo6 a soplar, levanto la
capa superficial de nieve y formd un cuerpo fantasmal que se desplazaba por encima del lago
congelado y tomaba distintas formas y velocidades. Este cuerpo fantasmal al levantarse era
como una cortina que impedia ver el suelo o en este caso el hielo que una pisaba. Este solo
hecho ponia de frente lo impredecible de lo natural. Sin embargo, para una persona como yo,
sin experiencia en los signos meteorologicos como lo es un cambio de corriente de aire y lo
que puede representar en climas polares, este suceso no tenia mucho significado mas que la

afeccion corporal: la dificultad de moverme a través de esta corriente.
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Dias atras, el 5 de diciembre, mi colega y yo habiamos atravesado el rio s6lo a lo
ancho. Del otro lado del rio ya se hallaba la frontera con Suecia. Aquel dia también se habia
levantado una corriente de viento. De igual forma se habia erguido un cuerpo fantasmal —se
avecinaba una tormenta— que en este caso no nos permitia ver nada alrededor. De subito las
formas y limites de lo que se encontraba alrededor, mismos que nos ayudarian a orientarnos,
se perdieron en la homogeneidad del blanco que todo lo invadia, un efecto total y
completamente desorientador para nuestra percepcion y que me habia hecho perder la
ubicacion de mi propio cuerpo en referencia al entorno. Afortunadamente no nos
encontrabamos muy lejos, tal vez a una hora de camino, pero aun asi era muy facil terminar
caminando en circulos envueltos en el blanco homogéneo. Para nuestra fortuna, tras caminar
durante algunos minutos, tal vez unos veinte, pudimos ver la orilla hacia donde debiamos
dirigirnos. Sin embargo, este aprendizaje no fue suficiente para disuadirnos o hacernos tomar
distintas medidas de seguridad para nuestra proxima expedicion.

Al referirse a Baruch Spinoza, Derek P. McCormack hace referencia a los cuerpos
fantasmales de viento y hielo que acabo de describir cuando propone que los cuerpos no han
de definirse en términos de su forma organica o propiedades funcionales. Preguntarse por lo
que un cuerpo es equivale mas bien a la pregunta etologica de lo que un cuerpo puede hacer.
Spinoza plantea que lo que los cuerpos pueden hacer corresponde a dos ejes: el primero es
kinético, ya que un cuerpo estd o en reposo o en movimiento; el segundo es dindmico, y
refiere a la capacidad que tiene un cuerpo para afectar. McCormack también menciona,
siguiendo la lectura que de Spinoza hace Deleuze, que un cuerpo puede ser, por ejemplo, una
rafaga de viento, y que puede ser definido en términos de sus relaciones kinéticas: relaciones

de velocidad. Velocidad y energia de moléculas, temperatura diferencial y gradientes de
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presion. Pero al mismo tiempo puede ser definido dinamicamente, en términos de su
capacidad de afectar otros cuerpos, alterar su velocidad, direccion e intensidad.'

Si entendemos los cuerpos de esta forma, la atmdsfera no es un espacio fisico por el
cual los cuerpos se mueven, sino un conjunto de afectos dinamicos y kinéticos, donde el
afecto es la intensidad pre-individual entre los cuerpos. Estos afectos nunca son actuales, sino
que siempre son mas y distintos."*’ Puesto de otro modo y siguiendo todavia a McCormack,
hay una virtualidad generativa que pertenece al afecto, una que hace necesario pensar el
movimiento de cuerpos en relacion no s6lo consigo mismos sino con un futuro atn no
determinado —una disposicion—. En estos términos, la atmosfera es un campo de
movimiento virtual desde donde ciertos cuerpos, incluido el viento, estin siempre en el
proceso de actualizarse. Como dijera Peter Hallward: “medir el clima en un espacio-tiempo
especifico es como tomar una fotografia estatica de un proceso que en si mismo permanece
en un estado continuo de cambio interactivo.”'*® Esto es algo que yo debi haber entendido
desde la primera expedicion al otro lado del lago: el constante proceso de actualizaciéon de la
naturaleza y su disposicion.

El clima es solo actual en el instante evanescente del momento presente, pero lo que
determina dicha actualidad es la mocidn dindmica de las fuerzas atmosféricas en su totalidad.
Esta mocion o fuerza en si misma no puede ser asida simplemente al medir una serie de

estados actuales: al ser una mocidn o fuerza, existe en forma intensiva en vez de en forma

1% Derek P. McCormack, “Engineering Affective Atmospheres on the Moving Geographies of the 1897 Andrée
Expedition”, en Cultural Geographies vol. 15, nim. 4 (2008), 418. Consulta: 15 de noviembre de 2016,
http://dx.doi.org/10.1177/1474474008094314.

57 Idem.

B8 Idem.
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extensiva."” Los instrumentos que llevabamos para la expedicion, asi como la decision de
llevarla a cabo incluso tras la tormenta de la noche anterior, pertenecian a una visioén, a una
forma de acercarse al clima como si una fuese a caminar dentro de una pintura o una
fotografia, un paisaje estatico en donde las intensidades se encuentran suspendidas. La
naturaleza es eso, intensidades que se traslapan y se encuentran en constante movimiento. Tal
vez sea comun, para quienes vivimos en ciudades, acercarnos a la naturaleza como si ésta
fuese una imagen, una pintura o fotografia de la cual no participamos fisicamente; como si
una se acercara a la naturaleza estando alli, pero a la vez estando a distancia.

La obra de Eliasson logra materializar la relacion del cuerpo propio con el movimiento
e intensidades de la naturaleza. Sin embargo, estas intensidades se encuentran mediadas y
enmarcadas por la tecnologia, lo que hace que la experiencia de las mismas sea “amable”. En
nuestra segunda expedicion no pensamos el clima como el entrecruzamiento de fuerzas que
nunca permanece; subestimamos las posibilidades de precipitacion y su relacion con nuestra
orientacion —la rafaga de viento que se levantd como cuerpo fantasmal al inicio de esta
segunda expedicidn, y cuya intensidad se intersectd con mi cuerpo, opuso resistencia a mi
caminar y me causé desorientacion de forma semejante a la experiencia que habia ocurrido
unos dias atras, cuando atravesamos el lago a lo ancho—, asi como las corrientes de agua,
provenientes de los rios, que formaban placas invisibles y siempre cambiantes en el lago
debajo de nuestros pies. Conforme avanzamos en el recorrido caimos en cuenta de que
algunas partes del lago no estaban congeladas del todo. Por tramos nuestros pies rompian una

delgada capa de hielo y se hundian en el agua al menos diez o quince centimetros. Habia dos

13 peter Hallward, Out of This World: Deleuze and the Philosophy of Creation (Londres: Verso, 2006), 71.
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posibles explicaciones, segun nos habian informado personas pertenecientes a la region: a) el
lago se congela por placas; el agua de los rios que desemboca en el lago en ocasiones queda
atrapada entre una capa de hielo y otra mas superficial, por lo que, al caminar sobre la capa
superficial, ésta se quiebra exponiendo el liquido; y b) el lago tarda mas en congelarse en la
parte media debido a su profundidad; era también posible que no estuviese congelado del
todo.

El agua en su estado liquido ocupa un menor volumen que en su estado soélido. Al
congelarse, el hielo empuja el agua superficial que lo cubre, por lo que las capas con agua
eran mas altas y tenian menos nieve acumulada en su superficie. El suelo por el cual
caminabamos era impredecible y siempre cambiante. Apenas conociamos los signos que
podrian indicarnos por donde era mas conveniente andar y no sabiamos reconocer cambios en
el clima que pudieran significar cambios en el suelo. Desconociamos lo que los distintos
volumenes de agua sobre la superficie del hielo indicaban, asi como la situacion geografica
de las desembocaduras de los rios sobre el lago, las cuales daban cuenta de corrientes
invisibles bajo la superficie. Tampoco podiamos reconocer cambios en la direccion del
viento, densidades del aire u otras condiciones atmosféricas que evidenciaran la inminencia
de una tormenta de nieve.

En lugares de temperatura extrema, como el artico, se necesita regular la temperatura
corporal constantemente. No se puede perder calor corporal bajo ninguna circunstancia, ya
que éste es imposible de recuperar en exteriores. De tal suerte, no es posible detener el
movimiento, de lo contrario el sudor bajo las ropas comienza a enfriarse. Es en este sentido
que el cuerpo necesita negociar constantemente entre la velocidad y la intensidad del

movimiento del andar, que se intersecta con el calor del cuerpo, el sudor que éste emite y la
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ropa. Por ejemplo, si es necesario, quitarse una prenda y volvérsela a poner, o abrir el cierre
de la chamarra para asi poder mantener una temperatura constante.

Recordemos a este respecto la obra de Eliasson 4 Riverbed Inside the Museum (2014),
la cual mencioné en la introduccién y que fue montada en el Museo Luisiana de Arte
Moderno, en Copenhague, entre el 20 de agosto de 2014 y el 1° de enero de 2015. Las salas
del interior fueron transformadas en el cauce de un rio con piedras de color gris
monocromatico de tamafios y formas un tanto homogéneas. El artista ha comentado'*’ que es
consciente de la posible toma de conciencia del cuerpo que puede suceder al aventurarse en
terrenos que no son los de la ciudad, como la orilla rocosa de un rio. Es asi como relata lo que
sucedia con los participantes al adentrarse en la obra:

Alejé un poco a las personas de su zona de confort y generé expectativas, al mismo tiempo, al
bloquear las ventanas que dan hacia fuera, por las que se puede observar un hermoso jardin, asi
como al cubrir la hermosa loseta sueca del piso. Entonces las personas entraban y admiraban el
paisaje, y /quién no quiere caminar por un paisaje? Después hay una sincronia con lo que uno
ve y lo que uno hace. Es un momento interesante, porque tal vez lo que uno ve no corresponde
con la manera como se va a sentir. Uno no se espera que el caminar por las rocas pueda ser de
hecho tan desestabilizante. A los visitantes les toma tiempo reorganizar la velocidad de su
movimiento y de hecho miran mucho hacia abajo [...]. La molestia de caminar por alli es
ligera; no les estoy pidiendo escalar el monte Everest. La incomodidad tiene que ver con
reformular la forma en la que uno se relaciona con el suelo que pisa. 141

La molestia fisica que una puede sentir en condiciones extremas como el artico, en las que se
necesita ajustar la forma de interactuar con lo circundante, asi como tomar conciencia del

cuerpo en esa interaccion, es algo semejante a lo que sucede en A Riverbed Inside the

Museum. La diferencia es que, en este acercamiento que se da desde la mediacion tecnoldgica

140 «Olafur Eliasson Interview: A Riverbed Inside the Museum”, en canal de Youtube “Luisiana Chanel”,
https://www.youtube.com/watch?v=ZLUX3AI2Uic&t=3s. Consulta: 22 de abril de 2017.
141

Idem.
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del museo, una no siente que la integridad fisica se encuentre comprometida. En el espacio
abierto del artico, en cambio, la urgencia de estabilizar el cuerpo es otra.

Volvamos a la caminata por el lago congelado. Mientras més se reducia la distancia
entre nosotros y lo que parecia ser el centro del lago, mayor era nuestra pérdida de la relacion
entre nuestro cuerpo y la espacialidad del lugar. Esto era acentuado por la precipitacion en
forma de viento y neblina principalmente, asi como por nuestro constante movimiento a
través del lago y su suelo fragil e impredecible. Cada vez nos era mas dificil determinar
distancias y mantener la direccion correcta para no caminar de mas en la direccion
equivocada. Los puntos de referencia, los limites de las formas de las montanas y la aldea se
iban perdiendo en la inconmensurabilidad del blanco. Contar con instrumentos de medicion y
orientacion nos hubiese ayudado en algo, pero aun asi, siguiendo a Hallward, las mediciones
del clima son s6lo para cada momento: medir el clima en un espacio-tiempo especifico es
como tomar una fotografia estatica de un proceso que en si mismo permanece en un estado
continuo de cambio interactivo. Asi, transcurrieron tres o cuatro horas de camino hasta que
era verdaderamente evidente que nos acercabamos a la orilla opuesta del lago.

Era imposible determinar distancias ya que no habia ningin punto de referencia. Los
arboles y la orilla del lago eran demasiado difusos para ser testigos de la distancia. Con el
tiempo pudimos aprender como cambiaba el color de los arboles conforme nos acercdbamos.
Eran variaciones muy sutiles de negros azulosos y grises. Pasamos junto a varias
construcciones pequefias del lado sueco; no habia sefiales de que estuvieran habitadas y
pronto nos percatamos de que se trataba de un campamento de verano.

La expedicion paséd del lago a tierra. La altura de la nieve era alin mayor, asi como

distinta la manera en la que se apilaba sobre el suelo dificultando atin mas el movimiento.
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Para avanzar era necesario levantar una por una cada pierna con brazos y manos. Poco
después, al alcanzar la nieve la altura de la parte media de la cadera, la inica posibilidad de
avanzar era arrastrandose. El arrastrarse era una especie de saltar y luego reptar con las cuatro
extremidades. Un anuncio de madera se erguia en este lugar y en su superficie habia un mapa
con algunas especificaciones del campamento. Nos parecid entender en dicho plano que era
posible hallar una carretera que nos llevara hasta el refugio de las tres fronteras. No podiamos
demorarnos, en aquella época del afio, en esas latitudes del mundo, el dia dura
aproximadamente cuatro horas. Segin el anuncio, habia que atn andar 2.5 km mas para
llegar al albergue sobre tierra. Comenzamos a andar en la direccion del campamento. La
nieve era ya tan alta que yo no podia andar més, me llegaba a la cintura. Entonces utilicé la
cerca que dividia Finlandia de Suecia como palanca para arrastrarme por la nieve. Mi colega
aun podia andar ya que mide 25 cm madés que yo. Asi estdbamos cuando ¢l exclamo6 algo
incomprensible. Lo miré a unos 50 m de distancia, inmovilizado sobre lo que parecia nieve.
Me dirigi hacia ¢l pero rapidamente me dijo que no lo hiciera. Al fin pudo articular que
estaba sobre un rio y que no habia visto el puente que estaba alli para cruzarlo. Se habia roto
la laja de hielo sobre la cual pisaba. Se quedd quieto durante unos instantes, hasta que
resolvio como salir de alli. Continuamos avanzando por la cerca. Fue entonces cuando
comencé incesantemente a hacerle preguntas a Sarroca. ;Sabemos que si seguimos estas
sefales llegaremos? ;Seguro que es por aqui? Necesitaba asirme, aunque fuera de la certeza
de que ibamos en la direccion correcta. No habia ni tiempo ni energia para errar la direccion.
Algunos metros después, Sarroca volte6 a decirme con conviccion que no llegariamos a
nuestro destino. La nieve ahora le llegaba a ¢l a la cintura. El campamento de verano que

habiamos dejado atras cuando subimos a tierra parecia ser nuestra inica opcion.
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Iniciamos el trayecto de regreso hacia el campamento, todavia arrastrandonos por la
nieve. Finalmente llegamos al conjunto de cabafas. Decidimos dirigirnos a la cabafa que
parecia mas grande, aunque para ello habia que atravesar una mayor distancia. La puerta
estaba abierta y en su interior hallamos lo necesario para refugiarnos de la intemperie. Lo
mas importante de nuestro hallazgo fue encontrar en su interior una estufa para hacer fuego y
algunos lefios cortados. La importancia de satisfacer las necesidades basicas cobr6 sentido;
habia que resolverlas para después poder pensar en algo mas. En ese sentido, lo primero era
asear el lugar y hacer el fuego, entrar en calor, traer nieve del exterior para derretirla y tomar
agua; tras hacerlo pudimos sentarnos a descansar y comer algo. Necesitabamos aun encontrar
mas lefos, salimos a explorar una cabafa aledafia y dentro encontramos troncos y una sierra.
Cortamos lo necesario y regresamos con la lefia al refugio.

No tardamos mucho en adecuarnos a nuestras nuevas circunstancias: saliamos de vez
en vez por nieve para derretirla en la hornilla y tener agua que beber, construi un cerco
alrededor del area principal para contener el calor con el mobiliario que encontré dentro de la
cabafia. Nos dividimos las horas de la noche para cuidar el fuego. No dejaba de pensar que al
dia siguiente habria que repetir la caminata de regreso a la base.

La mafiana siguiente el frio nos despertd; entendimos que habia que prender
nuevamente el fuego y esperar a recobrar calor antes de salir. La creatividad humana para
generarse las mas optimas condiciones de sobrevivencia, asi como la capacidad de adaptarse
ipso facto, cobrd sentido alli. Eliasson menciona en el video de A Riverbed Inside the

Museum:
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A menudo trabajo con esto: quitas alguno de los sentidos como el motriz, el balance o la
relacion entre sonido, movimiento y vision; entonces piensas que te han quitado algo, que has
perdido la forma comun en la que te guias por el mundo. Muy rapidamente recalibramos y nos
damos cuenta que podemos movernos de todas formas, que tenemos sentidos para otras
circunstancias también. Damos por sentado que la forma en la que nos relacionamos con
nuestro entorno es natural, pero en realidad es cultural.'*
Durante el viaje de ida, me hacia constantemente preguntas que hacian referencia a la
distancia, al tiempo, a la temperatura, a lo que significaban los centimetros de agua que
encontraba en el supuesto lago congelado. A medida que transcurria el tiempo de camino y
aumentaba la incertidumbre de llegar a nuestro destino, debido a la altura de la nieve,
aumentaba mi deseo de controlar y medir lo que sucedia a mi alrededor. Deseaba poder
encontrar alguna certeza a la cual asirme que indicara que la empresa podia llevarse a cabo.
No logramos llegar al destino planeado debido a la altura de la nieve. Dado que la noche
anterior a nuestra partida habia nevado, tal incremento cambiaba por completo la viabilidad
del viaje. Tuvimos mucha suerte en encontrar refugio en el campamento de verano. No so6lo
eso, un par de dias antes de nuestra partida habia llegado una pareja de viajeros a la Base de
Biologia a pedir ayuda y un lugar donde dormir. Ellos también habian intentado llegar a
Trerikréset y no lo habian logrado. No recuerdo con exactitud por qué, pero al parecer ni yo
ni mi colega registramos el hecho. No sé¢ qué nos pudo hacer pensar que nosotros si
podriamos lograrlo.
Habia que recorrer el mismo trayecto de regreso, ahora con la completa conciencia de
que lo impredecible aconteceria. Era por demas sabido que encontrariamos placas de agua sin

congelar que podian romperse, que al encontrarlas necesitaria arrastrarme sobre mis cuatro

extremidades para distribuir mi peso sobre la superficie y hacer menos probable su

2 1dem.
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rompimiento —en caso de que sucediera y cayéramos al lago, el personal de la Base de
Biologia nos habia dado un silbato y una estaca para poder clavarla en la orilla—, y que
caminar seria ain mas dificil ya que habia vuelto a nevar. Sabia que seria necesario lanzarme
y reptar de vuelta sobre la nieve para poder avanzar algunos tramos, al menos aquel que
conducia de la cabana al lago. Reconocia la posibilidad de que cayera una tormenta que nos
hiciera perder por completo la visibilidad y en consecuencia el rumbo a seguir. No habia nada

que pudiera hacer al respecto.

Serenidad (Gelassenheit)

En el viaje de regreso desde el refugio hacia la Estacion de Biologia empecé a soltar lo que
intentaba asir y controlar en el camino de ida. Tenia presente la posibilidad de la tormenta.
Esta vez no intenté siquiera controlar la distancia que sabia que se abriria entre Sarroca y yo.
Permiti a mi colega encontrar y seguir su propio ritmo, habia que dejarlo ir. Cuando hallaba
agua en el hielo, s6lo seguia caminando. Encontré algo de serenidad en lograr un paso
constante. Masticaba pequefias porciones de nieve para mantenerme hidratada. Constancia,
ritmo. Parecian ayudar en algo. Poco a poco, la figura de Sarroca se hacia menos nitida a la
distancia [Figura 29].

La experiencia del artico rebasa por mucho los lugares comunes del imaginario en
torno a aquél. El artico en invierno no es un lugar apacible, ni de quietud, ni de silencio. Hay
que poner atencion para escuchar. Los sonidos no son solo los audibles, lo que se mueve no
es solo lo que pueden ver nuestros ojos; las fuerzas, direcciones e intensidades de lo que hay
se entrecruzan, se traslapan, chocan y cambian de direccién. Durante el camino de regreso,

ambos experimentamos alucinaciones tanto visuales como auditivas. El blanco constante que
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no se apagaba me hizo ver fractales de colores que se posaban sobre la nieve, danzaban y
después desaparecian. Conforme caminaba, estas alucinaciones continuaban y a ellas se iban
anadiendo otras distintas. Por momentos me parecia ver claramente una fuerte luz que parecia
ser emitida desde atrds, como si se tratara de un reflector, de aquellos que se utilizan para
alumbrar las canchas de futbol o la luminaria de un helicoptero. La ausencia de ruido, el
aparente silencio, nos hacia aguzar el oido y parecia que podiamos escuchar sonidos que
escapaban al rango de frecuencias audibles. Fractales de colores se posaban sobre la nieve,
danzaban y después desaparecian. Sus colores eran rosas, verdes y amarillos.

Caminaba esperando ver una saliente de tierra del lado izquierdo, misma que me
indicaria que a partir de alli debia seguir una linea recta hacia la Base de Biologia, pero
conforme avanzaba me daba cuenta que la forma cambiaba, que nunca veria la saliente tal
como se veia dibujada en dos dimensiones sobre el mapa; al menos no desde la perspectiva
de mi andar. A medida que rodeaba lo que me parecia podria ser dicha saliente, en efecto su
forma cambiaba. Confusion espacial. Como unica referencia, las montafias; pero imposible
determinar a qué distancia se encontraban.

De pronto pude distinguir con mayor claridad donde empezaban y terminaban los
edificios. Los postes de luz también aparecieron identificables, asi como los faros de los
automoviles sobre la carretera. Sarroca era s6lo una mancha de un contorno difuso a lo lejos
frente a mi, no podia distinguir su andar.

En la conversacion que Eliasson sostuvo con Hans Ulrich Obrist durante un viaje en

2006 desde Reijkiavik a Eidar, en Islandia, en medio de una tormenta de arena, menciona

2

como las experiencias en este tipo de entornos —que el mismo denomina “no-euclidianos’

pueden servir como un instrumento para repensar la construccion espacial de las dimensiones
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que nos rodean. Llama a este tipo de viajes “Proyectos Laboratorio de Expedicion” y
comenta que comportan situaciones muy particulares en las que uno es sometido a cierto
marco de pensamiento o atmdsfera por el paisaje, y como al mismo tiempo uno negocia o
interviene en la naturaleza por encontrarse inmerso en ella y por responder a las cosas que
uno experimenta. ' Esto resuena con lo que afirma Lambert Wiesing: “Mi irrefutable
existencia es traida al ser a través de la percepcion, la inmersion es la que presta a las cosas
percibidas su irrefutable existencia. Lo que pone en evidencia el acto de percibir no es un
objeto, sino una relacion.”* Dicho de otro modo: percibir es participar en el mundo, es estar
inmerso en ¢l. Esto Wiesing lo contrapone a la percepcion de la imagen objeto en donde uno
se sustrae de su participar en el mundo. Plantea que no hay imagenes inmersivas: so6lo
podrian serlo aquellas en las que, en un estado de confusion, quien percibe las confunde con
la realidad.'* Quien las mirase no se darfa cuenta que se trata de una imagen-objeto artificial.
Podemos poner como ejemplo la realidad virtual y las imégenes estereoscopicas como tipos
de imagenes en vias de ser imagenes inmersivas.

Las imagenes de suyo presuponen la suspension de la persona en el mundo para
observar algo que no demanda la propia presencia personal en el mundo percibido. Pensemos
en el acto de observar una pintura, una pelicula o una obra de teatro. Al percibir una imagen
soy espectadora: no tengo responsabilidad. Es un estado excepcional de libertad en el

participar del mundo, dado que no soy participante activa. Puedo observar sin participar

'3 Eliasson y Hans Ulrich Obrist, The Conversation Series (Colonia: Walter Konig, 2008), 97-99.

14 Lambert Wiesing, The Philosphy of Perception. Phenomenology and Image Theory, trad. Nancy Ann Roth
(Londres: Bloomsbury Academic, 2016), 99.

" Ibid.,141.
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fisicamente.'*® Como ejemplo recordemos la referencia que hicimos antes, respecto de la
conformacién de imagenes/ilusion, a los espectaculos precinematograficos que expone
Rodriguez. En estos espectaculos no habia una participacion activa.

Esto es muy diferente a Riverbed Inside the Museum o The Weather Project de
Eliasson, donde, al no haber una ilusion, por exponer la forma en la que la obra funciona, se
produce una participacion activa por parte del espectador. Digamos, junto con Wiesing, que
¢stas obras de Eliasson son piezas en las cuales me hago participe: mi estar alli interactua con
y modifica la obra. S¢é que ni el rio ni el Sol son “reales”, pero perceptivamente lo son: se
“sienten” como el rio y el Sol. Estando en ellas me encuentro activa en el mundo y al
respecto tomo responsabilidad. Es por esto que considero, junto con Wiesing, que ambas
obras son inmersivas; muy distinto de lo que ocurre, como ya hemos mencionado, con la obra
FlatSun de Lozano-Hemmer, la cual, como su nombre lo dice, es una imagen plana, un objeto
que reproduce al otro.

De esto ultimo desprendo dos conjuntos de interrogantes en relacion con el museo y lo
que alli sucede. El primero de ellos, siguiendo la distincion que hace Wiesling entre el estado
de espectadora de la imagen-objeto, suspendida de ser en el mundo y participante activa
inmersa en el mundo, y la comparacion que acabamos de hacer entre Riverbed Inside the
Museum, The Weather Project y Flatsun, ;podriamos argumentar que las obras inmersivas
operan mas como construcciones atmosféricas? ;Qué hay en esa relacion respecto de lo

indeterminado? De ahi, el segundo conjunto de preguntas: ;qué sucede con obras como

146 Ibid.,143.
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Flatsun, si es que este tipo de piezas funcionan como imagenes? ;Qué sucede en esa
simulacion de la naturaleza?

Mi suposicion es que las personas que vivimos en las ciudades muchas veces nos
acercamos a la naturaleza como una imagen y a través de nuestros aparatos de medicion. Es
asi como Sarroca y yo planeamos nuestro viaje a través del lago congelado “desde las
ventanas de nuestras habitaciones” en la Estacion de Biologia asi como desde el prondstico
del clima que encontramos en internet. Respecto del conocimiento calculador desde el cual se

utilizan los instrumentos de medicién y control del entorno, Goethe afirmo:

El ser humano es el mejor y mas preciso instrumento cientifico que hay siempre y cuando se
encuentre en plena facultad del uso de sus sentidos. Precisamente éste es el mas grande
perjuicio de la ciencia moderna: que ha divorciado la experiencia y el experimentar del ser
humano que busca conocer la naturaleza s6lo a través de lo que le es mostrado por
instrumentos.'*’

Augustin Berque dice que el paisaje, como concepto, nacid para Europa durante el
Renacimiento, cuando fue posible para determinadas personas tomar distancia del terreno
gracias al trabajo de la tierra de los siervos, de manera tal que los primeros fueron capaces de
mirar a lo lejos el panorama natural sin la necesidad de transformarlo laboriosamente con las
manos.'*® Asi, comenzo la construccion de balcones para admirar hacia afuera y no ya hacia
adentro, como en el formato del patio interior. El paisaje fue conceptualizado como tal y

emergio la teoria del paisaje: aquella que representa el paisaje con palabras y reflexiona sobre

"“Johann Wolfgang von Goethe, “From Makaria’s Archive” en David Seamon y Arthur Zajonc, eds., Wilhelm
Meister Journeymanship, citado en Goethe’s Way of Science: A Phenomenology of Nature (Nueva York:
State University of New York Press, 1998), 37.

18 Augustin Berque, Thinking Through Landscape, trad. Anne-Marie Feeberg-Dibon (Abingdon: Routledge,
2013), 2-3.
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¢l convirtiéndolo en objeto de estudio.'® Sin embargo, Berque marca la diferencia entre la
teoria del paisaje y el pensamiento paisajero, y argumenta que para el segundo no es
necesario utilizar palabras. La existencia del paisaje, ya sea contemplado, representado o
imaginado, no es en si misma una prueba de la pensée paysagere, es decir, de la identidad
entre pensar el paisaje y su existencia. La prueba de esto ultimo es que en Europa, desde las
primeras llegadas de africanos hasta el Renacimiento, la gente habia ya vivido la practica de
la paisajismo en formas que nos dejaron paisajes admirables, y esto sin ninguna teoria del
paisaje. '*° Siguiendo esta misma idea, y como lo veremos mas adelante con Francois Jullien,
para oriente y en especifico en la pintura china del paisaje, ya hacia el siglo IV d.C., el
entorno tendia a importar mas que el sujeto humano.

A lo largo de su libro Berque se pregunta como es que nuestros antepasados, que no se
preocupaban por el paisaje, disfrutaron de un pensamiento paisajistico tan notable, mientras
que nosotras, que desbordamos de pensamiento sobre el paisaje, tan claramente carecemos de
esas capacidades.”! Hacer que otros trabajen la tierra dio nacimiento a las ciudades, cuya
construccion es lo que modifica la naturaleza por excelencia. Desde estas ciudades podemos
dirigir una mirada desinteresada hacia el entorno, generando representaciones de la
naturaleza, convirtiéndola en objeto de conocimiento —el origen de la ciencia— o de
contemplacion —el origen de la teoria del paisaje—.'

Pensar en esto ultimo, la distancia tomada entre las ciudades y dirigir la mirada hacia la

naturaleza tal como lo entiende Berque, es particularmente importante para lo que estamos

9 Ibid., 3.

150 rdem.

51 1bid., 4.

12 Ibid., 17-18.
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investigando aqui dado que nos puede llevar a preguntarnos por el tipo de naturaleza que
Eliasson presenta en su obra asi como el usuario a quien estan dirigidas las experiencias. Para
la gente de la ciudad, el campo y la naturaleza virgen son idénticos: se identifican por no ser
urbanos. Cuando uno atraviesa la pared de la ciudad y llega al desierto, a la profundidad de
las montafias o al lago congelado de Kilpisjarvi, uno cruza al anti-mundo, ese que carece de
urbanidad segin Berque.'>

En algan tiempo de la historia, por ejemplo en el periodo imperial romano, el cruzar de
la ciudad al campo, lo civilizado y lo carente de urbanidad, se convirtid6 en un juego de la
sociedad respetada. Con el paso de los siglos, este juego se reprodujo en otros niveles y se
juega hoy en dia en todo el orbe. El patron esencial no ha cambiado: deshacerse del artificio
urbano significa recobrar la gran matriz de la naturaleza, lo que a su vez significa recobrar la
Edad de Oro."™ ;Como hubiese sido la experiencia de atravesar el lago congelado lago para
un saami o para alguien de la aldea de Kilpisjarvi? Berque afiade: hoy este juego no es
solamente un simbolo, sino que la maquina lo realiza por nosotros. Es asi como, junto a
nuestros sofisticados medios de transporte, como por ejemplo las camionetas todo terreno o
las motocicletas para la nieve, podemos sofiar con regresar a las profundidades de la Era de
Oro, a las profundidades de la naturaleza.

Volvamos a nuestro atravesar el lago congelado de Kilpisjarvi. Al adentrarnos al lago
sin la motocicleta para la nieve, sin la maquina, sin mediacion tecnologica, el sueio de
regresar a la naturaleza fue destrozado y en su lugar nos enfrentamos a lo indomito de lo

natural. Entonces: pensamiento calculador, el paisaje como imagen, el regreso a la naturaleza

153 Ibid., 21.
154 Idem.
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desde la no mediacion durante el trayecto de ida. Esto se contrapuso a una inmersion en la
naturaleza en la cual el dejar ir del deseo de controlar posibilitd una experiencia atmosférica.
Esto sucedio al soltar el frio, el cansancio, el miedo y la adrenalina, asi como la falsa y fragil
seguridad que me otorgaba el hecho de que mi colega estuviera cerca de mi. Dejé de intentar
asir la montafia, el rio congelado, ese dia, el frio, el viento y ese instante: lo que habia era mas
bien indeterminacion.

Acaeci6 el concepto heideggeriano de Gelassenheit (serenidad) en la experiencia de
campo y en medio del lago de Kilpisjarvi. En nuestra ligera planeacion y falta de experiencia
en el artico, en este hacer y dejar hacer simultaneos dejamos abierta la posibilidad para

experimentar la manifestacion del artico.

4. 2 Fundacion Langen Neuss, Alemania. Experiencia in situ. Room for All Colours
(1999)
Room for All Colours (1999) [Figuras 30 y 31], formd parte de la exposicion “Olafur
Eliasson, Coleccion Boros”. Dicha muestra se present6 en la Fundacion Langen [Figuras 32 y
33] entre el 18 de abril y el 18 de octubre de 2015 en Neuss, Alemania. La fundacion
encuentra su iniciativa en la coleccion de arte de Viktor y Marianne Langen, al igual que la
Fundacion Boros en la coleccion de Christian y Karen Boros. Esta tltima habita un bunker
renovado en el centro de Berlin y, desde 2007, ha abierto su coleccion al publico.

Olafur Eliasson es uno de los artistas que mas constantemente ha acompanado la
coleccion de los Boros, la cual ha reunido obras del artista por mas de veinte afos —

incluyendo algunas de las mas tempranas, como Eine Beschreibung einer Reflexion oder aber
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eine angenehme Ubung zu deren Eigenschaften [Figura 34], de 1995— y a la fecha su
catalogo contiene alrededor de cuarenta piezas. Por ello, la muestra de Neuss ofrecid la
particular oportunidad de observar el desarrollo de los intereses conceptuales de Eliasson, asi
como los caminos materiales y formales que su busqueda artistica ha decidido seguir.

La fundacion Langen esta albergada en un edificio del arquitecto japonés Tadao Ando
y se ha sumado al esfuerzo por descentralizar las instituciones culturales en Alemania para
poderlas acercar a diferentes publicos. La fundacion esta emplazada cerca de Diiseldorft, al
sur del Rin, entre plantaciones de trigo y rodeada de una especie de muralla artificial
circundante hecha de tierra y revestida de pasto. El edificio emerge de subito a medida en que
se camina hacia la entrada. Al atravesar un arco de concreto, aparece un cubo de cristal que
parece flotar sobre una gran superficie de agua que ondula con el viento. Un camino también
de concreto, rematado por una pared del mismo material y enmarcado por arboles que forman
un tunel de follaje, dirige el paso rodeando el espejo de agua. El cubo de cristal contiene la
sala frontal, los pasillos y la sala posterior. El resto de la edificacion se encuentra debajo del
nivel del suelo.

Uno de los intereses principales de Ando es establecer un didlogo coherente entre la
estética del edificio y el genius loci o espiritu del lugar. Especificamente en este inmueble, la
tradicional dicotomia entre el adentro y el afuera de muchas instituciones culturales es en
cierto grado disuelta. Los materiales que el arquitecto utiliza y la forma en la que éstos
dialogan, incluso con el clima, posibilitan que la fundacion practicamente se fusione con el
entorno. Algo comparten Ando y Eliasson en la manera en que hacen dialogar cristales,
acero, espejos, agua, viento, reflejos y luz; hay un punto de encuentro en su manera de

relacionar materiales industrializados con lo natural. Es ese punto de encuentro el que hizo de
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este edificio un lugar excepcionalmente afortunado para recibir y conversar con la
exposicion.

Mi visita a Neuss incluyo una entrevista con Christiane Maria Schneider, directora
artistica de la fundacion, quien describi6 el afan que la fundacion comparte con Ando por
curar y presentar muestras que dialoguen tanto con el espacio del edificio como con el
circundante. Por ello no se present6 la coleccion Boros en su totalidad, sino que se escogieron
instalaciones, fotografias y objetos que tienen en comun ser piezas menos complejas en
contraposicion con otras del artista, cuya produccion es altamente tecnoldgica. Lo que se
tomo en cuenta principalmente al concebir la exposicion fue, asi pues, exponer piezas de la
coleccion Boros que nos enfrentaran a la precision y simpleza de la practica artistica de
Eliasson. Estas cualidades son fundamentales en su metodologia hasta el dia de hoy.'*

Visité la exposicion durante cuatro dias consecutivos. Me senté durante horas frente a
las obras y esto me permitié hacer una experiencia de ellas muy distinta. Si es que ahora
pensamos que mucho del arte contemporaneo se da en el encuentro con la pieza, es necesario
que la historia del arte que trabaja este tipo de obras, hable sobre lo que acontece in situ. Esto
no solo porque, por ejemplo, podriamos seguir a Gadamer en su hermenéutica desde el ya
mencionado concepto de fiesta'*® y decir que el arte encuentra su ser en el devenir y en el
participar activamente de y en la obra, sino porque también obras como las que aqui me

ocupan se construyen para darse en y por la experiencia. Desde la hermenéutica gadameriana,

155 Langen Foundation, Neuss, Fundacién Boros, Berlin, Olafur Eliasson: obras de la coleccion Boros 1994-
2015 (Berlin: Distanz, 2015), 9-10.

1% Asi como también desde el concepto de “juego”. El juego no es mas que jugando, el movimiento mismo del
juego. Dice Gadamer que botar una pelota un nimero de veces es una tarea que sélo tiene sentido en tanto
se le bota, es una tarea que se cumple: “el cumplimiento de una tarea la representa”. Gadamer, Verdad y
método, 151. Para un estudio detallado de estos conceptos dentro de la hermenéutica gadameriana desde la
estética, ver Maria Antonia Gonzalez Valerio, El arte develado (México: Herder, 2005).
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Maria Antonia Gonzélez Valerio afirma que el sentido mas radical de la idea de ontologia
estética ha sido la posibilidad de lanzar la pregunta ontologica desde la estética misma, desde
la experiencia sensible, directa y reflexiva con la existencia, con la escritura, con la imagen,
con el arte. No es suficiente hoy relatar el arte, sino que éste tiene que ser experimentado."”’
La experiencia con la obra de arte revela lo que la filésofa s6lo puede describir: la conciencia
estética no instrumental y el sentido de asombro ante el develamiento del potencial escondido
de las cosas, su sentido tnico e irrepetible; la experiencia alethéica del arte.'

Al encontrar afortunadamente en este edificio un espacio en el que el afuera y el
adentro se entremezclan y confunden, decidi jugar con multiples posibilidades de acercarme a
la exposicion. Es asi como hice experiencia de algunas obras tanto dentro como fuera de las
salas, dadas las paredes de cristal que rodean la fundacion.

Estuve mirando por algin tiempo Orientation Star (2009) [Figuras 35 y 36], la cual
hace referencia, estéticamente hablando, a instrumentos de medicion como la brijula y el
giroscopio. Esta y otras piezas presentan el ya mencionado interés del artista por producir
obra que tenga que ver con nuestra forma de relacionarnos con la espacialidad. La pieza se
conforma por cuatro prismas engarzados por espejos; cuatro aros de metal circunscriben a
estos prismas, cada uno orientado en un plano distinto. Una estrella se suspende de una viga
de metal con la ayuda de cables de acero. El peso y la gravedad la hacen girar, y al hacerlo
los espejos fragmentan y entremezclan el espacio exterior con el interior. Sin embargo, esta

obra no logra hacer de la disolucion espacial una experiencia.

157 Gonzalez Valerio, Cabe los limites. Escritos sobre filosofia natural desde la ontologia estética (México:
Herder, 2016), 11.

138 paul Crowther, Art and Embodiment from Aesthetics to Self-Consciousness (Nueva York: Oxford University
Press, 1993), 41.
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La pieza remite a obras de la corriente de Land Art como Four Sided Vortex (1965-
1967) [Figura 37] o Yucatan Mirror Displacements (nimeros 1-9, 1969) [Figuras 38 y 39] de
Robert Smithson, objetos que fragmentan y dislocan la espacialidad; la primera, al haberse
montado en exteriores, también postula una pregunta por la naturaleza. Estas obras de
Smithson utilizan espejos. Una diferencia principal, al menos en este contexto especifico de
exposicion, es que Orientation Star simultaneamente funde lo natural y lo cultural, exterior e
interior, separados en este caso por una pared de cristal. El jardin circundante al museo se
introduce fragmentado y se confunde con la interioridad de la sala, lo mismo que la luz del
Sol. Esta pieza sin duda trata del objeto; sin embargo, por las caracteristicas especificas del
museo, el adentro y el afuera, museo y naturaleza, se entremezclan. Al observar desde fuera
hacia adentro la manera en que las visitas se enfrentaban con Orientation Star durante al
menos tres horas, me sorprendid ver que ni una sola persona se detuvo a voltear al exterior.
No fue provocacion suficiente, incluso a pesar de las paredes de cristal transparente, que los
espejos de la estrella introdujeran el jardin, el cielo y la luz del Sol para mirar hacia afuera del

musc€o.

4. 3 Presencia-ausencia. El proceso continuo

A mi juicio, Orientation Star se encuentra en un punto intermedio entre el abandonar la
objetualidad estatica del arte y la obra de arte como experiencia. Algo distinto sucede con
Room for All Colours. La experiencia limite de atravesar el lago en el artico me posibilitd
reflexionar de nueva cuenta sobre lo que sucedid en mi encuentro con la pieza. Esta obra,
como las otras que en esta tesis se discuten, se da en un encuentro con el cuerpo-sentido. Lo

que hace Eliasson de forma distinta a otros artistas contemporaneos que trabajan con el hacer
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visible —desde la tecnologia— lo que permanece oculto de lo natural, es que es capaz de
enfrentarnos a lo indeterminado, a lo insondable de la naturaleza.

El filésofo francés Francois Jullien intenta acceder a la fuente no objetivable de las
cosas. Esta busqueda, segun ¢l, ha sido abandonada por la ciencia y la filosofia, y es de dificil
recuperacién por vias de la lengua europea.'™ Jullien encuentra como punto de inicio la
literatura critica que los estudiosos chinos dedicaron a la pintura por mas de dos milenios: su
pintura se esmerd en encontrar lo insondable en la linea o la fuente desde la forma. Los
intelectuales chinos pudieron producir este tipo de obras y reflexionar sobre ellas ya que
partian de la nocidon de una existencia continua y su forma inmanente de producir presencia y
sumergirse. Se trata del Tao, por ejemplo. Y desde estos textos sobre el arte de la pintura
paisajista, Jullien encuentra una invitacion a explorar la brecha en el estatuto ontologico de la
forma en su comunidén con la materia, asi como la parcialidad légica en favor de la
determinacién y el supuesto objetivo estético de la representacion.'® Desde esta perspectiva,
el pensamiento no se basa en el ser o en dios. Desde aqui, la dilucidacion de las cosas llega
sin violencia. Enterrar y desenterrar —atrapar y dejar ir — suceden en tdndem, asi como el
proceso de la existencia. Esto es diferente del aguardar el develamiento de la verdad por el
claro (Lichtung) que construye perspectiva.

Este intento por acercarse a lo que hay desde la no representacion que el filésofo
francés encuentra y explora desde la literatura paisajista china, me parece resonar con lo que

Eliasson decide enmarcar de la naturaleza en su obra. Algo distinto se encuentra al acercarse

' Jullien, The Great Image Has No Form, xvi. El énfasis en el claro o Lichtung es mio.
160
Idem.
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de esta forma a la naturaleza; algo de esto me pareci6 también hallar en el lago congelado de
Kilpisjarvi.

El artista chino pinta modificaciones, captura la constante transicion del mundo en vez
de las formas que lo distinguen. Mas alld de ser una pintura figurativa, su interés estd en
captar el constante respirar y exhalar, la “emergencia-sumergencia” que hacen mundo; lo que
hay entre ausencia y presencia. El mundo es procesos de ocultamiento y develamiento. La
actividad artistica es mas bien vista como un proceso de actualizacion que produce una
configuracion particular del dinamismo inherente en la realidad.'®

Pensar presencia-ausencia como conceptos inseparables que encuentran sentido el uno
en el otro y por el otro, disuelve la preocupacion por el ser del pensamiento occidental
europeo que piensa la presencia como parte esencial de lo que es y la ausencia como el dejar
de ser.'® Al mismo tiempo que hay lluvia, hay claridad gestandose discretamente; cuando
hay tempestad en el mar, también hay tranquilidad trabajando a discrecion.

El lago de Kilpisjéarvi, rodeado por sus montafias, envuelto en blancos y grises, era
presencia-ausencia de lo que a veces podia ver y a veces se ocultaba; no sélo en la literalidad
de lo que la neblina permitia ver, sino también en la potencialidad oculta del lago, la montafia
y sus alrededores. El lago congelado era potencia oculta de lo que en otras estaciones del afio
se podra encontrar en sus aguas. Este ver y no ver de alguna forma me obligd a dejar ir la
preocupacion por encontrar la certeza en un camino a seguir. El camino se hacia visible a

ratos e invisible luego. La experiencia de las formas de la tierra era muy distinta al trazo

11 Ibid.,75-76.
12 1bid., 2.
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bidimensional del mapa, lo que imposibilitaba usarlo como referencia certera. No habia nada
fijo: solo lo indeterminado e insondable de lo natural.

En la pintura china, los ejes de articulacion del paisaje se ocultan, como comenta
Jullien, para abrir el espacio al misterio: lo que hay son transiciones. Nada esta dado. Esto es
muy distinto de un paisaje como Paisaje con Apolo y Mercurio 1645 [Figura 40] de Claude
Lorrain, obra en la que, en completa luminosidad transparente, las formas y limites de lo que
hay se erigen en siluetas definidas haciéndonos creer en una identidad de esencia.
Petrificados en el Sol, este tipo de paisajes nos convencen de la existencia de paradigmas
fijos.'® La filosofia moderna, desde Descartes, ha tendido a basarse en los modelos
cientificistas y tecnolégicos del pensamiento,'® asi como a encauzar nuestra forma de
acercarnos a lo natural desde lo mensurable y cuantificable.

Algo muy distinto sucedi6 en el lago de Kilpisjarvi. Como en un paisaje chino de dos
mil afios atras, lo natural se puso frente a mi en sus potencias, transiciones y multiples
posibilidades. El respirar-exhalar del lago y la montafia es semejante también al respirar-
exhalar de blancos y colores de Room for All Colours. La obra fue expuesta en una de las
salas subterraneas de la fundacion. Tras descender por un pasillo que recorria dos veces el
largo de la sala, el espacio arquitectonico se inundaba por completo de una luz difusa que
cambiaba a través del tiempo. Al fondo se vislumbraba una pantalla cuadrada de proyeccion
que se extendia de piso a techo con una pequena banca situada enfrente. Detras de la pantalla,
una matriz de filtros rojos, verdes y azules se iluminaba por una cuadricula de lamparas

adosadas al muro. La intensidad de la luz que emitian dichas luminarias era ajustada

19 Idem.
164 Crowther, Art and Embodiment, 64.
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mediante programacion y, al atravesar la pantalla, se hacia difusa en toda la superficie. Room
for All Colours consiste, asi pues, en una pantalla de luz homogénea que deviene multiples
tonalidades durante un ciclo de transiciones de aproximadamente diez minutos. Mediante
luces y filtros, la obra tiene la potencialidad de producir cualquier color en la escala
cromatica, a partir de los filtros de colores primarios. Cuando la pantalla despide luz blanca
es un ocultamiento-develamiento de todos los colores.

La luz transita desde variaciones casi imperceptibles de blancos hasta pasar por cada
uno de los colores del arcoiris, llegando a tonos tan vivos de color que dificultan la mirada
directa. Las transiciones entre blancos son tan sutiles que una va aprendiendo a distinguir las
distintas tonalidades, y con cada ciclo luminico de transiciones la mirada se aguza hasta ser
capaz de reconocer los cambios casi imperceptibles. Esto es justo lo que sucede con la nieve
y sus tonos de blanco, siempre distintos en funciéon del modo como la luz incida sobre ella —
la hora del dia, el angulo o la estacion del afio— asi como del tipo de nieve que se trate —
seca, himeda o fresca—.

Las distintas tonalidades de blanco de la pared luminica producian un efecto muy
parecido al de la nieve durante mi caminata polar de regreso a la Estacion de Biologia:
atrapaban la mirada en un trance luminico difuso. La luz no so6lo aturde opticamente, sino
también corporalmente. Room for All Colours explora el difuso trance en el cuerpo que el
incesante blanco de lugares polares puede provocar en quienes en €stos se demoran.

165

En la conversacion ya mencionada entre Eliasson y Obrist, el artista habla de las

particularidades de experimentar los aspectos macro y micro del paisaje o entorno. En sus

195 Eliasson y Obrist, The Conversation Series, 101.
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expediciones se da a la tarea de documentar con fotografias los aspectos de la topografia de
Islandia con el fin de elaborar una cartografia completa. Entre otras cosas, esta practica le
permite entender coémo cruzar la dimension de la espacialidad con el tiempo y el cuerpo de
modo tal que, en obras como ¢ésta, puede sintetizar y hacer experiencia corporal inmediata de
lo inefable, insondable y espacialmente desorientador de la naturaleza del artico.

El ocultamiento-develamiento de los blancos y colores de Room for All Colours, el
ocultamiento-develamiento de la montafia y el camino a seguir de mi expedicion por el lago
de Kilpisjérvi, incitan de una forma similar a dejar ir para abrirse a las posibilidades de lo que
hay. Ocultar los puntos de articulacion como en la pintura china sugiere apertura al misterio.
El dejar ir que experimenté en lo intelectual, aquel dia en el artico, también signific6 un dejar
ir en lo corporal. Nuestra percepcion y apertura hacia el entorno circundante fue radicalmente
distinta en el viaje de vuelta. Las alucinaciones visuales y auditivas s6lo sucedieron en el
trayecto de regreso. Asi también Eliasson comenta que, al perder el sentido de orientacion,
uno pierde la propia espacialidad, cambiando la nocién de corporeidad. Uno se ve en la
imposibilidad de guiarse por el ambito fisico y busca la referencia temporal para recobrar la
corporeidad. '® Tal vez no haya un mayor dejar ir y abrirse a las posibilidades de la
naturaleza que perder la propia espacialidad inmersa en la misma.

Turell y sus desorientadoras paredes luminicas de color son aqui referentes necesarios
nuevamente. En especifico haré referencia a Floater (1999-2000) [Figuras 41 y 42], pieza
que visité en el Zentrum fiir internationale Lichtkunst Unna, en Alemania, durante esta

misma estancia. Esta obra es parte de la coleccion permanente del museo, y pertenece a una

1% 1bid., 108.
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serie llamada Space Division Constructions o Aperture Work que el artista ha estado
construyendo desde 1967.

Las paredes luminicas de Floater se caracterizan por parecer grandes rectangulos
horizontales de luz LED o pinturas sobre la pared, cuando en realidad son aperturas que
emiten luz y conducen a otro espacio mucho mas amplio de luz infinita. Esta pieza es la inica
dentro de la coleccion del museo que no refiere a la arquitectura del lugar, sino que esta
contenida en una habitacion. Lo que parece ser al principio una pintura de color purpura
intenso sobre una pared rosa enmarcada por un borde brillante resulta, al ser atravesada, una
habitacion colorida en la que uno puede adentrarse. En esta habitacion los limites de las
cuatro paredes se pierden, asi como la percepcion de la profundidad del espacio. Es como si
una se adentrara en un espacio de luz flotante; pareciera que toda la habitacion emite luz; se
pierde el balance y la propia espacialidad. Esto también tiene que ver con que no se proyectan
sombras en la habitacion. El color del interior cambia de azul eléctrico a violeta y luego a
rosa. Al fondo de la habitacion, el contorno de un rectangulo horizontal emana luz a veces
blanca y a veces indeterminable, perdida en el mismo color del resto de la habitacion. La
apertura vertical por donde se entra a la sala estd también delimitada por un contorno semi-
rectangular de tres lados que emana luz de la misma forma que el contorno del fondo. Ambas
obras, Floater y Room for All Colours, trabajan con los efectos que sobre la percepcion puede
tener la luz, en especifico el efecto desorientador de perder la propia espacialidad y los
efectos oOpticos como las alucinaciones debido a la fatiga retinal, provocada por la exposicion
a una luz intensa y brillante sin bordes definidos donde fijar la vista. Sin embargo, a
diferencia de Room for All Colours, la pieza de Turrell no es una pared sino una habitacion

completa que propone una experiencia perceptiva luminica desorientadora.
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Carlos Cruz-Diez también ha trabajado con habitaciones de luz colorida. En su caso,
el interés estd en investigar las propiedades del color. En la exposicion en el Museo
Universitario Arte Contemporaneo (MUAC) llamada “El color en el espacio y el tiempo”,
presentada entre octubre de 2012 y febrero de 2013, Cruz-Diez exhibid, entre otras piezas,
Chromosaturacion [Figura 43], obra que desde 1965 le ha dado la vuelta al mundo, primero
en forma de maqueta y después en forma de instalacion inmersiva in situ.

Chromosaturacion esta compuesta por tres camaras de luz colorida, cada una con uno
de los colores primarios de luz: rojo, verde y azul. Tal como en las dos obras antes
mencionadas, la experiencia alli también origina perturbaciones en la retina por la
monocromia, que es distinta en cada habitacion. Las visitantes se sumergen en luz colorida.
La obra pretende actuar como detonante de la nocioén de color —y por tanto de luz— en tanto
que situacion material, fisica, que aparece en el espacio sin estar contenida en la forma de un
objeto, aunque en las salas hay algunas formas geométricas tridimensionales blancas en
donde los colores recaen.

Como ejemplo de una intervencion de luz colorida en exteriores podemos mencionar
la obra L’ Observatorie de la Lumiere (2016) [Figuras 44 y 45] de Daniel Buren, expuesta
entre el 11 de mayo de 2016 y el 2 de mayo de 2017 en la Fundacion Louis Vuitton, cuyo
arquitecto es Frank Gehry. Buren intervino las terrazas y las velas del edificio con
rectangulos de color sobre los propios rectangulos que conforman la estructura. El artista
buscaba trabajar con las transparencias y romper con la aparente monocromia del edificio. La
solucion fue poner un color distinto a cada una de las velas de la fundacion. Por un lado, el
color revela la arquitectura de una manera distinta: las curvas, intersecciones y traslapes de

las formas se hacen mas evidentes; por otro lado, y aqui es donde esta intervencion encuentra
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un punto en comun con las obras que he mencionado en este capitulo, la luz del Sol, al pasar
por los colores de las velas del edificio, genera otro tipo de espacialidad en las terrazas asi
como en el espejo de agua que se forma con la fuente que se encuentra en la base del edificio.
Estos nuevos espacios coloridos influyen afectivamente en las personas que transitan, tal
como sucede con la luz colorida de las piezas de Eliasson, Turrell y Cruz-Diez. Por otro lado,
la nueva espacialidad evidencia el paso del tiempo, dado que los colores proyectados se
transforman a lo largo del dia siguiendo la direccion del Sol.

Ahora bien, ;qué es lo que de la luz fascina como para que sea un medio tan
recurrente en el arte contemporaneo, sobre todo a partir de la segunda mitad del siglo XX?

7’?167

(Acaso su “existencia intermitente y transitoria Ya sea “para desmaterializar sustancias

especificas como aluminio o pléstico acrilico”,'® como podria ser el caso de la intervencion

de Buren en la Fundacion Louis Vuitton, o “para materializar la luz en si misma al expandirla

en el espacio”,'” como en las piezas de Eliasson, Turrell y Cruz-Diez, “el arte genera cada

vez mas objetos que tienen una presencia optica aun sin ser fisicamente tangibles —Griffero

refiere a Schiirmann—>""°

y tal vez “recrea, al menos en un contexto estético, las cualidades
perdidas de la experiencia que resulta de las visitas a sitios de culto religioso —Griffero cita a

Wagner—.”'"! “Tal vez podria ser el parpadeo que desobjetiva las cosas de modo tal que de

17 Griffero, Quasi-Things. The Paradigm of Atmospheres, trad. Sarah de Sanctis (Nueva York: Suny Pres,
2017), 106-107.

"% Ibid., 107

' Idem.

70 1dem.

" Idem.
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subito podemos ver tanto el brillo de un objeto como la penumbra que este mismo hace o la

sombra proyectada por otras cosas que se encuentran a su alrededor.”'”?

Es probable que lo atmosféricamente fascinante en estos casos —dice Griffero— sea
las apariencias efimeras que como tales no pueden ser reducidas a propiedades de las cosas.
Esto me parece particularmente cierto en la pieza Floater de Turrell, donde la apariencia
boyante de la luz la hace parecer algo que puede disolverse en cualquier momento sin recaer
en ningun objeto, ni siquiera en uno mismo. Siguiendo atn a Griffero,

contrario a la concepcion de que la luz es la expresion de las ideas platonicas y en oposicion al
sentido hegeliano, estas cuasicosas luminiscentes se dispersan a su alrededor con un tono
declaradamente afectivo, no a pesar de sino gracias a su transitoriedad —pensemos en como

recorren a lo largo del dia y en las distintas estaciones del afio los rectangulos de colores que se

proyectan sobre la Fundacion Louis Vuitton y sobre quienes la visitan—, lo que siempre fue
subestimado por la estética tradicional en el nombre de la duracion e incluso de la eternidad.'”

Y afirma también:

Esta cualidad de la luz de ser una cuasicosa también es creada por la nebulosidad como una
transparencia brumosa, como la brillantez sin perfecta claridad [cita Griffero a Goethe] tipica
del paisaje mediterranco. La neblina lo envuelve todo, y no es de sorprenderse que, envuelto en
fumarolas y vapores sin especificidad y especialmente en la niebla, una porcion insignificante
de espacio se convierta poderosamente en atmosférica. Esta es capaz de sugerir un sentimiento
de opresion que es al mismo tiempo un modo de no estar localizado y de estar omnipresente,
como un velo."

El sentimiento de confusion y expectativa que una podria sentir en piezas de vapores y gases,
tales como Feelings are Facts (2010) [Figura 46] de Eliasson o States of Mind (2015-2016)
[Figura 47] de Ann Veronica Janssens, en donde una anda a tientas por la obra, me parece

que es muy distinto al andar casi a tientas entre la niebla del artico que por momentos

2 Idem.
' Idem.
74 Idem.
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aplanaba todo confundiendo atin mas las distancias. Alli la neblina como cuerpo, como una
cuasicosa segun Griffero, escondia ejes de articulacion como podrian serlo la saliente de una
montafia o la aldea a lo lejos; y esto no es solo indeterminacidn, sino que también las cosas
adquieren un “cardcter amenazador”, un sentimiento de pérdida de la propia naturaleza, un
flotar en el espacio vacio, como dice Griffero.'”

Este develarse y ocultarse en el artico por la transparencia brumosa otorgaba, como
péndulo, momentos de certeza que se alternaban con momentos amenazadores de
incertidumbre. Hay que recordar con todo esto la irrevocable consecuencia de dejar ir la

intencidn de asir certitudes.

15 Ibid., 108.
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CAPITULO 5. ENMARCANDO LA DISPOSICION DE LA NATURALEZA

5.1 No hay causas, hay tendencias

Este capitulo comienza de la mano de Francois Jullien y el pensar la naturaleza desde el
concepto chino ski: un tipo de potencial que se origina no por iniciativa humana sino por la
disposicion de las cosas.'” Encuentro un paralelismo entre este concepto y la perspectiva
desde la cual Eliasson se acerca a la naturaleza y construye sus obras. Es por esta razon que
he decidido desarrollarlo aqui con la finalidad de aclarar y sustentar mi argumento:

La interpretacion china de la realidad a cualquier nivel parece proceder de entender Ia
disposicion de las cosas. Uno comienza por identificar una configuracion particular
(disposicion, arreglo), que entonces es vista como un sistema a partir del cual las cosas
funcionan. En vez de la explicacion de causas (en cuyo caso uno siempre necesita encontrar un
elemento externo como antecedente y el razonamiento puede ser descrito como regresivo e
hipotético), tenemos la implicacion de tendencias. Asi, la secuencia y cambios que suceden
tienen su origen en las relaciones de poder inherentes a la situacion inicial; en este sentido
constituyen un sistema cerrado. Asi pues, no estamos hablando de lo hipotético, sino de lo
ineludible. En el contexto de los fendmenos naturales y la primera filosofia, esta tendencia
ineludible puede ser expresada como shi.'”’

[...] La dislocacion del imperio chino (al final del siglo II d.C.) y la fragmentacion de
China a través de varios siglos fueron condiciones que favorecieron la emergencia de un
pensamiento estético autonomo que previamente habia estado enterrado en el sistema
cosmologico, moral y politico que habia prevalecido hasta entonces. Las condiciones que
permitieron el desarrollo de una critica del arte como una forma distintiva de pensamiento
emergieron al fin. La concepcion de la actividad artistica no encontrd paralelismo con el
pensamiento occidental que la pensaria desde la mimesis, en decir, desde la reproduccion o
imitacion de un tipo de naturaleza en algin sentido mas “ideal”, como pueden serlo las pinturas
paisajisticas del Renacimiento. Mas bien, la actividad artistica se pensaria como un proceso de
actualizacion que produciria una configuracion particular del dinamismo inherente a Ia
realidad. Esta actualizacion se revelaba desde la caligrafia de un ideograma hasta la pintura del
paisaje o una composicion literaria. La disposicion particular que recibe forma puede
potencialmente expresar el dinamismo universal. Este potencial debe de explotarse al maximo:
se encuentra en la tension que anima los diversos elementos de un ideograma, en la fuerza y el
movimiento de las formas de una pintura o en el efecto creado por un texto literario. El antiguo
modelo estratégico que los chinos utilizaban para la guerra sirve también como base de una

17 Erancois Jullien, The Propensity of Things, Towards a History of Efficacy in China, trad. Janet Lloyd (Nueva
York: Zone Books, 1995), 13.
"7 Ibid., 221.



teoria estética: el arte puede ser concebido en términos de shi, como una posible construccion o
178
preparacion.

Entender y trabajar desde la disposicion o el shi de los elementos que constituyen una obra a
nivel sensible, y construir la escena o configuracion en donde se nos pone frente a las
posibilidades de dicha disposicion, es una de las varias cosas que posibilitan que la obra de
Eliasson se acerque desde una perspectiva no calculadora a la naturaleza. En realidad, lo que
sucede en la construccion de sus obras es un tanto paraddjico en algun sentido. Las
experiencias de la usuaria son cuidadosamente calculadas y construidas —de esto ya hablaré
mas adelante—; sin embargo, en la experiencia se logra destilar el shi del agua, del vapor, del
Sol y del arcoiris. Desde la tecnologia, Eliasson enmarca algo de la disposiciéon de los
elementos y entonces las tendencias de los mismos se hacen explicitas.

No solemos acercarnos desde shi ni a la naturaleza ni al paisaje. Dice Jullien:

Nuestra concepcion occidental de estilo literario [pienso que podemos hacer una analogia con
la concepcion también occidental de naturaleza] procede de una filosofia de la forma. En Ia
antigiiedad, es la ‘forma especifica de una obra en funciéon de su funcion’ (Pierre Guiraud); en el
periodo moderno es ‘forma sin destino’ (Roland Barthes, quien sugiere que el ‘escribir’ es ‘la moral
de esta forma’). La forma eficiente estd entendida aqui a través de su relacion con el contenido
material. Sin embargo, para el pensamiento chino, asi como para la caligrafia [y la pintura
paisajistica] por ejemplo, la ‘forma’ a través de la cual se realiza shi es aquella que tiene que ver con
una configuracion particular que por si misma opera espontaneamente para crear un efecto. De esta
manera, lo que cominmente traducimos como ‘forma’ en textos chinos de critica literaria no es lo
opuesto a ‘contenido’ sino el producto final de un proceso de ‘actualizacion’, shi es entonces la
potencialidad que caracteriza a dicha actualizacion. [En este sentido, la ‘forma’ no se opone al
‘contenido’ sino que es resultado de un proceso de ‘actualizacion’ mutua entre lo que se puede
percibir y lo que no se puede percibir. Entre lo visible y lo invisible. Es asi como también, para esta
concepcion, shi opera en la naturaleza].'”

'8 Ibid., 75-76.
1 Ibid., 88-89.
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Shi es la potencialidad que caracteriza dicha actualizacion. Es tarea de la escritora, dice
Jullien, en nuestro caso de la artista, el determinar —construir— la propension de ese
proceso. En la literatura como en la pintura, shi es el factor decisivo: es lo que circula, lo que
otorga una orientaciéon particular a la composicion y le respira vitalidad. No me parece
coincidencia que, segun Jullien, tanto en la literatura como en la pintura este concepto sea
explicitamente comparado con el viento y asociado a ¢é1."™ Shi parece tener en términos
simbolicos una afinidad con el viento, el cual anima difusamente las formas como una
realidad fisica, pero una realidad evanescente que se manifiesta solo en sus efectos. La
tension que confiere shi es ain mas poderosa, ya que nunca esta actualizada del todo: la
pincelada tiene mas fuerza al ser mas rudimentaria y apenas sugerir una linea de eterno
suspenso. Es aqui, en el limite de lo visible con lo invisible, donde shi crea dicha tension; es
responsable de abrir lo concreto a lo que se encuentra mas alla de eso concreto. '®' Me parece
que podemos relacionarlo con el concepto de atmosfera, segun ha sido abordado en el
presente trabajo, asi como con “ver con rayos de Sol (sunbeams)” segun Ingold: todos
coinciden en pensar un “entre” que influye o que resuena. La carga atmosférica de una
situacion especifica anima difusamente como si fuera una realidad fisica, pero es solo visible
en sus efectos.

Para los chinos, el espacio y consecuentemente el paisaje son concebidos como un
permanente montaje que pone a trabajar la vitalidad de la naturaleza. En China, el proposito

de la pintura es redescubrir el continuo curso del pulso cdsmico a través de la representacion

180 1bid., 89.
181 Ibid., 83-84.
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figurativa de la naturaleza.' En retrospectiva, y para volver una vez mas a la experiencia
limite de atravesar el lago en el artico, si algo hubiera yo podido captar del shi de la
naturaleza de Kilpisjarvi, muy probablemente hubiese desistido de la empresa: la naturaleza
como configuracion se actualiza siempre y cada vez de forma distinta. Entender shi en el
paisaje o en la naturaleza significa poder entrever algo de lo que no es visible a simple vista,
y esto requiere hacer experiencia de algo en forma meditativa y pausada. Lo que quiero decir
es que en Occidente una se acerca a la naturaleza desde la forma, lo cual es evidente, en un
sentido general, en el modo como hemos representado el paisaje en la pintura. Dice Jullien:
en una configuracion hay también potencial que deriva de esta configuracion. No solemos
acercarnos a la naturaleza desde su potencial como configuracion; nos acercamos a ella desde
la representacion de formas delimitadas: una imagen fija. Esto también hace eco con lo que
argumentabamos en el capitulo 1: la concepcion anterior del espacio como aquel que esta
dado.

En general, shi es lo que “da vida”, lo que hace vibrar, lo que da profundidad a una
representacion y la hace extenderse de los limites de su forma en el caso de la caligrafia o de
la pintura. Tratandose de un paisaje tridimensional como la obra de Eliasson, trabajar con s#i,
es trabajar con la constante actualizacién de lo que de otra manera seria una representacion
contenida en su forma, como lo es Flatsun de Lozano-Hemmer, aun cuando represente
actividad solar en su superficie. Esta supuesta “actividad” estd cerrada a los limites de la
programacion y sus sensores de movimiento. Shi no es solo la energia interna de la cual

proviene la forma sino también el efecto de tension que esa energia produce. La forma es

182 Ibid., 88-94.
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“capturada” con toda su propension y esto es precisamente lo que significa que la podamos
percibir no s6lo como una forma sino como un proceso continuo que se autorregula.'®
En la pintura china del paisaje, hacia el siglo IV d.C. el entorno tendia a importar mas
que el sujeto humano. La montafia se convirti6 en el elemento central de la estética china del
paisaje, el lugar por excelencia para shi, ya que permitia, en su configuracion, que las mas
diversas tensiones operaran al mismo tiempo: altura, distancia, alternancia y contraste.
También podemos encontrar contrapuntos similares en paisajes en los que el agua
complementa a las montafas y viceversa. Jullien cita al pintor de paisajes del siglo XVII,
Tang Zhiqui, quien dice:
Aunque la naturaleza de la montafia y el agua son fundamentalmente opuestas, al mismo
tiempo las cualidades [los ecstasies, siguiendo a Bohme] de los dos elementos interactian
discretamente. Aun cuando la montafia representa estabilidad, parece “animarse” y “moverse” a

través de la diversidad de sus aspectos. Al mismo tiempo que el agua fluye, parece “hacerse
: 184
compacta” a través de la masa de sus ondas.

Esta influencia reciproca entre las cosas claramente expone que el pintor podia captar la
relacion atmosférica siempre en movimiento entre los elementos de un paisaje [Figura 48]; la
misma relacion que emerge, segin Eliasson, cuando uno camina a través de la naturaleza.
Existe un cambio ineludible cuando se conjuntan elementos apropiados, propiciado
por las disposiciones particulares de éstos: como entre las montafas y el agua. Las relaciones
se dan asi como el movimiento de un rio hacia abajo: de un estado a otro, como un proceso

de desenvolvimiento. Esto es muy distinto a pensar en moverse en contra del flujo del rio

183 Ibid., 78.
184 Ibid., 81.
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para explorar una serie de fendmenos que se pueden vislumbrar como una cadena de
causalidad. Tal vez podriamos decir que, al menos para lo que hemos argumentado en el
presente trabajo, ésta podria ser una de las diferencias fundamentales entre el pensamiento
oriental (rio hacia abajo) y el occidental (rio hacia arriba). La naturaleza entonces se funde
con la indeterminacion y este concepto de propension lleva a una explicita critica de la
causalidad final, del pensamiento calculador segiin hemos visto aqui. Asimismo, para Jullien,
este desarrollo espontaneo —al que aqui llamamos “indeterminado”—se opone al modelo de
la planeacion humana. La naturaleza se entiende como una fuente insondable de
espontaneidad, es decir de indeterminacion, que brota incesantemente del inexhaustible
potencial en la disposicién de la realidad.'® La idea de propension eventualmente llevo a un

nuevo concepto: el de tendencia logica. Este concepto

[...] fue utilizado siglos después para clarificar que la civilizacion china evoluciono de la
naturaleza y del mundo. Tendencia logica incorpora dos ideas que los chinos no pueden
disociar: la nocidon de que la realidad es inmanente, sin necesidad de invocar una causalidad
externa; y la idea de que este proceso espontaneo es en si mismo una fuerza suprema
reguladora y que la norma que expresa constituye la base de una realidad transcendente. [...] El
curso del mundo es una ininterrumpida sucesion de opuestas pero complementarias fases de
“latencia” y “actualizacion”.'®

Entender que la relacion con las cosas se da reciprocamente y que va mas alla del control del
ser humano, y acercarse a la naturaleza desde alli, es acercarse desde la apertura a lo
indeterminado.

Algo que es ineludible en la experiencia de la obra de Eliasson y que incluso mencion6

Geoffrey Garrison en nuestra entrevista es que su obra tiene la particularidad de

185 Ibid., 224.
186 Ibid., 231.
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experimentarse como una epifania: como un darse cuenta. He mencionado antes que las cosas
“familiares” que se presentan en la obra de Eliasson lo hacen como experiencias salientes, y
es asi como hacemos experiencia de ellas por primera vez. Senala Jullien que es por demaés
sabido que la historia de la estética china es una evolucion de la preocupacion inicial por la
semejanza a un deseo de transcender la representacion puramente formal de la realidad; esto
mediante una “comunién espiritual” con dicha realidad para finalmente transmitir la
“resonancia interna” que la anima.'®’ Mas alla de la poética de su obra, esta sensacion de
“comunidén”, que muy probablemente se dispara desde la experiencia saliente '™ de
encontrarnos con otra posibilidad de lo familiar, genera un estado de “apertura” tanto sensible
como intelectual que permite que la resonancia de las cosas encuentre camino al cuerpo que
resuena de regreso, y asi la correspondencia que emerge de este encuentro es atmosfera.

Al encontrarse uno con una experiencia sensorial que disloca nuestras representaciones
mentales de algo conocido, es como si aprendiéramos a responder de nueva cuenta hacia el
estimulo, de modo tal que esta experiencia es percibida con el cuerpo, en forma de
resonancia, para posteriormente encontrar su camino hacia el intelecto. Griffero menciona
que la primera impresion de algo es siempre atmosférica: es involucrarse afectiva y
corporalmente. '™ Encontramos similitud entre esto y el significado sentido al que hace
referencia la filosofa Claire Petitmengin: una suerte de resonancia interna que sentimos

cuando nos encontramos, por ejemplo, frente a una obra de arte; una sensacion difusa, dificil

7 Ibid., 82.

'8 Este es un concepto prestado de la neurobiologia en el que ahondaré mas adelante, pero que podriamos
definir como la experiencia de algo familiar que escapa de nuestras asociaciones categoricas. Por ejemplo:
en nuestra memoria asociamos la palabra “perro” con muchas y distintas representaciones del mismo. Una
experiencia saliente el mismo seria encontrarnos con un perro tan diminuto como un ratén, tan grande
como un elefante o con alas como un ave. Entonces ocurre que se hace la experiencia de “perro”
nuevamente.

18 Griffero, Atmospheres: Aesthetics of Emotional Spaces, 29.
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de describir, que evoca un mundo complejo de impresiones fugaces y que es inevitablemente

corporal.'”

5. 2 Centro Internacional de Arte Luminico, Unna, Alemania. Experiencia in situ. Der
reflektierende Korridor, Entwurf zum Stoppen des freien Falls (2002)

Desde 2001, por iniciativa de las autoridades culturales de la ciudad de Unna, el Zentrum fiir
Internationale Lichtkunst [Figura 49] abri6 sus puertas en la antigua cerveceria de Linden.
Doce de los més reconocidos artistas de luz, entre los que estaban Mario Merz, James Turrell,
Olafur Eliasson y Christian Boltanski, instalaron piezas en la coleccion permanente que fue
creada especificamente para dicho sitio. Los corredores laberinticos y antiguos contenedores
de la cerveceria fueron reintepretados, haciendo de este centro el inico del mundo dedicado a
las artes luminicas. Ademas de esta coleccion permanente, el Centro recibe exposiciones
temporales, simposios cientificos y talleres.

Este Centro ofrece una experiencia sensible del arte luminico como ningun otro. La
arquitectura subterranea industrial permanentemente hiimeda —el sonido constante de las
gotas que caen—, la casi completa oscuridad de las bovedas y pasillos, las escaleras voladas
sobre las salas; aunado a que las visitas se realizan solamente con guia y previa cita, por lo
que hay muy pocas personas; hacen de la visita un viaje perceptivo a otra realidad posible.

Adyacente al edificio principal se encuentra Third Breath [Figuras 50 y 51], obra
edificada por Turrell en 2009. Se trata de uno de los Skyspaces que ha construido desde 1975

—el primero de ellos en Varese, Italia— y que hoy en dia constituyen més de cincuenta

10 Claire Petitmengin, “Towards The Source of Thoughts”, en Journal of Consciousness Studies, 14, No. 3
(2007): 56.
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observatorios celestiales distribuidos por todo el mundo. Estos se caracterizan por explorar y
disolver el limite entre el adentro y el afuera mediante luz natural y artificial. Third Breath es
una estructura de dos pisos con 14 m de alto en la que el campo luminico abierto al cielo esta
conectado a una habitacidon no iluminada por medio de una lente.

Al respecto de la fenomenologia de la luz, Bohme ha comentado que la luz es
condicion de posibilidad trascendental a la capacidad de ver. Es un fendomeno, pero un
fenomeno con significado trascendental.'®’ Si la brillantez es condicion de posibilidad de la
capacidad de ver, es también entonces lo que posibilita que las cosas sean vistas en la
realidad. No es condicion unica, pues también lo es la oscuridad. Asi, la luz es condicion del
poder ver, y la oscuridad, al interactuar con la luz, es la condicion del poder ver “algo”.'”
Tal pareciera que es este principio basico de la luz con el que Turrell trabaja para abrir y
crear espacios produciendo experiencias. La espacialidad que se crea con luz, seguin Bohme,
es la espacialidad de distancias, de aperturas; es situarse topograficamente en un lugar, es
libertad y posibilidad de movimiento.'”

Esta pieza tiene claramente dos areas de experiencia en dos niveles espaciales. Los
dos espacios se conectan por un sistema optico. El espacio que se encuentra en la parte
superior de la estructura tiene una apertura circular en el techo por donde podemos apreciar la
luz que entra directamente del cielo a un espacio con luz fluorescente controlada. La luz pasa
a través del lente y proyecta sobre el piso pulido de piedra del espacio inferior de la

estructura, el cual funciona como camara oscura, las imagenes invertidas en movimiento que

ha capturado. En esta pieza tenemos delimitadas dos experiencias luminicas perceptuales que

191 Bohme, Atmospheric Architectures, 147.
%2 Ibid., 148.
%3 Ibid.,149.
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aparecen ante las visitas en transiciones de oscuridad a luminosidad. Las participantes de
Third Breath pasan de la experiencia de una concentracion de imagenes mediadas por un
mecanismo optico de la realidad en la cdmara oscura, a la mirada libre del espacio superior.
Dicha mirada se fusiona con cualidades hapticas —aire, frio, calor, humedad— asi como con
el sonido del espacio exterior para proponer una experiencia perceptiva sinestésica.

Der reflektierende Korridor, Entwurf zum Stoppen des freien Falls (2002) [Figuras 52
y 53], pieza que forma parte de la coleccion permanente del Centro, es también una
experiencia perceptiva de luminosidad y oscuridad. A través de esta pieza, Eliasson nos invita
a percibir el agua desde otra perspectiva, insélita probablemente para quien hace la
experiencia. A los lados de un corredor de 6.25 m de longitud, caen incesantemente cascadas
de agua desde dos tubos con 500 boquillas cada uno a una altura de 5 m; 24 lamparas de
estrobos colocadas detrds de las cortinas de agua se prenden y apagan intermitentemente. El
frescor, olor y sonido que presenciamos cuando el mecanismo que permite que el agua salga
por las boquillas es accionado, nos recuerda el estar parados al lado de una cascada. Pequenas
gotas de rocio penetran nuestra piel y la refrescan. Sin embargo, la imagen del agua no
corresponde a nuestras asociaciones categoricas de la misma. Lo que observamos no es el
liquido, cuya disposicion en caida libre lo hace obedecer a la gravedad; tampoco es el liquido
que comunmente vemos tomar la forma del objeto que lo contiene, o formar un solo cuerpo
como en un rio o una cascada, o en forma de gotas. Lo que observamos son millares de
diminutas esferas que contrastan sobre el negro profundo de la sala y se suspenden en el aire.
La imagen que percibimos del agua se separa de lo que escuchamos y percibimos

hapticamente.
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La manera en que Eliasson decide enmarcar las potencialidades del liquido, que a
menudo pasan desapercibidas, nos posibilita experimentar otras posibilidades del agua. Al
quitarle la gravedad al liquido y suspenderlo en el aire gracias al efecto optico de las luces de
estrobo, su semejanza al cristal y su maleabilidad se separan de la frescura y humedad; sus
ecstasies se hacen presentes por separado. La indefectible caida libre del agua es dislocada y
esto al mismo tiempo la hace aparecer. La disposicion de caida libre del agua se hace
explicita por no estar ahi. Hacemos entonces la experiencia del agua por primera vez. El agua
aparece ante nosotros sin corresponder a las imagenes con las que la asociariamos. De algin
modo esto la rompe como imagen y la convierte en experiencia; el agua se hace corporal. Es
con algo de incertidumbre y admiracion que nos atrevemos a extender la mano y tocar las
esferas suspendidas sobre el negro del fondo. Experimentamos sorpresa cuando dichas
esferas, aparentemente estaticas, y sélidos cristales se revientan al contacto con nuestra piel y
la humedecen, aunque tampoco no es posible ver como sucede, debido a la luz intermitente
del estrobo. Cabe contraponer la obra Rain Room de Random International con Der
reflektierende Korridor... para poder ilustrar mejor lo que en este capitulo se quiere
demostrar.

Random International es un estudio de experimentaciones dentro del arte
contemporaneo. Fue fundado en 2005 por Hannes Koch y Florian Ortkrass, y tiene como
sedes Londres y Berlin. Algunos de sus intereses son el comportamiento y la interaccion que

frecuentemente exploran con luz, sonido y movimiento. El grupo tiene un interés particular
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en los fendmenos naturales, la intuicion y la forma del cuerpo humano;”* y desarrollé una
pieza que también trabaja con la caida del agua: Rain Room (2012) [Figura 54].

Segtn comenta el equipo de Random International, la pieza comenz6 con un render
digital: la primera idea era poder imprimir informacién digital utilizando una reticula de
gotas; después se penso que, si era posible tal grado de detalle y dificultad, seria mejor que
directamente lloviera en el museo. La pieza es conformada por agua, azulejos moldeados por
inyeccion, valvulas solenoides, reguladores de presion, software desarrollado especialmente
para la pieza, camaras 3D de seguimiento, barras de acero, un sistema de suministro de agua
y piso acanalado. La obra se ha presentado en el Barbican de Londres, el MoMA de Nueva
York, el LACMA de Los Angeles y en Shanghai.

Rain Room pretende ser una representacion amplificada del entorno y busca explorar
de qué maneras las relaciones humanas son mediadas, cada vez mas, por la tecnologia,
mediacion que también se produce en nuestra relacion con la naturaleza. Al entrar a la
instalacion, las visitantes simultineamente se encuentran expuestas y protegidas del agua que
cae alrededor. Dentro de la sala suena, huele y se ve como si estuviera lloviendo, sin
embargo, la piel de las personas que la atraviesan permanece seca. La presencia humana
gracias a los sensores de movimiento impide a la lluvia caer. Es asi como uno va caminando
a través de la habitacion sin mojarse, desarrollando una relacion intuitiva con la obra
(artefacto).

Esta obra tiene puntos en comun con Der Reflektierende Korridor..., pero también

puntos disimiles. Empecemos con lo que las dos obras exploran de forma similar: la

1% Video sobre la pieza en la pagina del colectivo, http://random-international.com/resources/huo-rainroom/.
Consulta: 27 de abril de 2017.

138



percepcion. En Rain Room, los sentidos son dislocados, asi como la expectativa de lo que uno
piensa que va a sentir. El agua que no moja y la lluvia que puede ser detenida por la propia
presencia es una experiencia saliente. En este sentido, la pieza es memorable y significativa
para la propia cognicion.

El contrapunto entre las dos piezas comienza por el lugar desde donde son pensadas.
La inspiracion para Rain Room tiene origen en el pensamiento digital: es un acercarse a la
lluvia desde la imagen, desde la representacion y el deseo de poderla digitalizar, de poderla
controlar. Esto es, en esencia, lo que sucede al atravesar la sala sin mojarse: la presencia
humana es suficiente para detener la precipitacion. Se trata, asi, del fenomeno natural de la
lluvia desde la mirada antropocéntrica; nada que escape de nuestro control. En este sentido,
aunque una experiencia memorable desde el punto de vista sensible y de cognicion, esta obra
empieza y termina con la experiencia saliente. Una obra que presenta lo natural desde la
relacion de sujeto-objeto no propone una mirada distinta.

The 3D Water Matrix [Figura 55] consiste en una matriz de caida de agua programada
ideada por el artista de video Shiro Takatani, y sigue este mismo camino de precipitacion
controlada. The 3D Water Matrix se piensa mas como un medio que como una obra de arte
en si misma. Desde 2001, Takatani pensaba en realizar una fuente inteligente que pudiera
comunicarse a través de letras conformadas con la caida de agua. Sin la tecnologia adecuada,
la idea de Takatani no se realiz6 hasta hace un par de afios. Richard Castelli combind 900
electrovalvulas controladas por una computadora en una rejilla con 30 corrientes de agua que
lo rodeaban. The 3D Water Matrix en realidad es un tipo de video de muy baja resolucion, en
tres dimensiones, donde las gotas de agua son pixeles. Este es el medio por el que las

secuencias, las obras de arte individuales, pueden ser programadas.
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Para la exposicion “Lumicres, the Play of Brilliants”, en el centro parisino de arte y
danza Eléphant Paname, ' los arquitectos parisinos de la firma DGT presentaron la
instalacion llamada Light in Water [Figura 56] que anteriormente habian disefiado y
presentado en la Semana de Disefio de Milan 2011. La pieza presenta una cascada circular de
agua en una habitacion oscura donde el visitante puede tocar las tres toneladas de agua que
caen continuamente. El agua cae desde diecisé€is anillos de tubos ranurados colocados en el
techo; cada agujero proporciona sesenta gotas de agua por segundo que caen debido a la
gravedad, las gotas son iluminadas por dos tipos de luz distinta. En esta instalacion no hay un
desfase en la percepcion: la cortina circundante se mira desde el centro como quien mira la
lluvia desde la ventana del coche, observando las gotas de lluvia atravesadas por la luz que
caen sobre el parabrisas.

Eliasson, en conversacion con Timothy Morton,'*® comenta que el museo puede
ofrecer una hospitalidad productiva. En ese sentido argumenta que las experiencias que alli se
presentan no deberian de ser experiencias de consumo, sino mas bien presentarse como un
reto para las visitas. Trabajar en el museo para Eliasson significa ver, sentir y pensar al
mismo tiempo que se puede reflexionar sobre los procesos que implican ver, sentir y pensar.
En su opinion, un buen museo es aquel que sugiere formas de extender la experiencia
evocada por las obras y su contexto y que, ademas, moldeada esta experiencia. También una
misma, como participante activa de la obra, es llevada a la vida cotidiana y hacia la sociedad.

Para el artista, participar activamente de la obra presupone desarmarse, permitir ser

1% pagina de Eléphant Paname, http://www.elephantpaname.com/en/centre-d-art/exhibitions/32-lumires.
Consulta: 31 de julio de 2018.

1% pagina del Moderna Museet de Estocolmo, http://www.modernamuseet.se/stockholm/en/exhibitions/olafur-
eliasson/artist-talk/. Consulta: 21 de abril de 2017.
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influenciada por la obra y tomar una postura.'®’ Tal vez ésta sea una diferencia fundamental
entre estas piezas de agua que cae: hay una distincion entre la obra que es conceptualizada
para ser observada, para entretener —Light in Water, The 3D Water Matrix, u otras que en
esta tesis he mencionado— y la que invita a incursionar en algln tipo de relacion bilateral
activa; un tipo de intercambio en el que no es una quien ejerce el control univocamente —
Rain Room, por ejemplo— sino que se abre un tipo de negociacidon en la que una se deja ser
movida por la obra —Der Reflektierende Korridor..., por ejemplo—. Una se engarza con la
obra, pero en algiin sentido también la obra se engarza de vuelta como en un intercambio,

como si la obra en mi presencia se dejara afectar también.

5. 2 Recontextualizando la naturaleza. Experiencias salientes

A lo largo de este trabajo he mencionado que Eliasson logra hacer experiencia algo del shi de
la naturaleza en vez de presentar representaciones fijas. Una de las estrategias que utiliza en
sus construcciones para lograr esto es encuadrar y recontextualizar lo familiar para hacerlo
nuevamente visible. Gracias a este enmarcar, la experiencia del shi de la naturaleza —que
nos es familiar muchas veces como imagenes fijas— puede darse como experiencia saliente y
eso hace que se vuelva corporal. Asimismo, al exponer el artificio tecnologico, al deshacer la
ilusion, como ya lo hemos comentado, nos hacemos consientes de nuestra propia percepcion.
Estas dos estrategias, a saber, encuadrar lo familiar y exponer la tecnologia con la cual se
producen las obras —el artista considera que podemos experimentar un nivel mas alto de

conciencia cuando podemos ver a través de una mediacion, debido al potencial de

7 Matilda Olof-Ors y Anna Engberg-Pedersen, “Olafur Eliasson and Daniel Birnbaum in Conversation”, en
eadem, eds., Verklighetsmaskiner/Reality Machines (Londres: Koenig, 2016), s/p.
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% nos pueden permitir reflexionar

autoevaluacion inherente a dicha situacion—,
posteriormente sobre otras obras suyas como Der Reflektierende Korridor. La importancia de
propiciar una reflexion es algo que el artista ha también comentado en entrevistas y
ensayos.'”

El recontextualizar lo familiar permite que lo experimentemos como una ‘“experiencia
saliente”. Este tipo de experiencias, desde la neurobiologia, son aquellas que escapan a las
asociaciones categoricas de lo que conocemos y es asi como nos son significativas y se
imprimen en nuestra cognicion. ;A que nos referimos con asociaciones categoricas? ;Como
es que esto funciona?

El procesamiento visual de alto nivel integra informacion de una gran variedad de
fuentes y constituye la etapa final en el camino que lleva a la experiencia visual consciente.
Al procesamiento visual de alto nivel lo antecede el procesamiento de bajo nivel, responsable
de detectar varios tipos de contrastes en las imagenes y el intermedio que se encuentra
involucrado en la identificaciéon de las llamadas “primitivas visuales”, tales como los
contornos, los campos de movimiento y la representaciéon de superficies. El procesamiento
visual de alto nivel selecciona atributos significativos de comportamiento del entorno visual.
Nuestra experiencia con el mundo esta fundamentalmente centrada en los objetos. Mas atn,
los objetos son asociados comunmente con experiencias significativas, otros objetos
recordados, otras sensaciones como los sonidos o aromas que se enlazan, y una variedad de
emociones. La representacion neuronal de objetos completos es central al procesamiento

visual de alto nivel e involucra integracion de caracteristicas visuales extraidas en etapas

198 Eliasson, “Museums are Radical”, 138.
" Tomado de la conversacion con Geoffrey Garisson en el Estudio Olafur Eliasson, Berlin Alemania.
Septiembre de 2015.
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anteriores de los recorridos visuales. Idealmente, la representaciéon que resulta es una
generalizacion de las numerosas imagenes retinianas que han sido generadas por el mismo
objeto y de diferentes miembros de una categoria de objetos. A esto es a lo que aqui me
refiero con las asociaciones categoricas de una cosa. La representacion también incorpora
informacion recogida por otros sentidos, adjunta valencia emocional y asocia el objeto con la
memoria de otros objetos o eventos. Las representaciones pueden ser guardadas en la
memoria de trabajo y recordados en asociacion con otras memorias. Es la prominencia de
comportamiento de objetos individuales, memorias y valencias emocionales, asi como las
acciones reales o implicadas de otros, lo que nos permite tomar accién basados en la
informacion visual. La percepcion de objetos es el nexo entre la vision y la cognicion. El
reconocimiento de objetos estd intimamente relacionado con la categorizacion visual, la
memoria visual, las emociones y depende de la constancia perceptual. La habilidad para
reconocer objetos desde distintas condiciones de observacion, a pesar de las a veces marcadas
diferencias en imagenes retinianas, es funcionalmente uno de los mas importantes requisitos
de la experiencia visual.2”

Para que el reconocimiento de un objeto pueda tener lugar, estos atributos no variables
necesitan ser representados independientemente de otras propiedades de la imagen.””' Si no
se encuentran representados, si lo que vemos escapa a lo que comunmente asociamos con el
objeto (asociaciones categoricas), entonces €ste aparece como “irreconocible”. Es decir que

hacemos experiencia del objeto como una experiencia saliente, ya que lo que percibimos

2 Bric Kandel, James Schwartz, Thomas Jessell y Steven Siegelbaum, Principles of Neural Science. Fifth
Edition (Nueva York: Mc Graw Hill 2013), 621-638.
! Ibid., 626.
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“sale” de lo que familiarmente podemos asociar a ¢él. En este sentido, es casi como si
hiciéramos una experiencia primera de €l.

En el caso de Der Reflektierende Korridor..., 1o que se enmarca, lo que se disloca para
que el agua aparezca como ‘“‘irreconocible”, es su indefectible caida. Las gotas de agua
suspendidas en el aire se asocian en parte con el fendmeno de la lluvia o una cascada, y en
parte no. Por un lado, se escucha el agua que cae, se sienten las gotas golpeteando y mojando
la piel, y se respira la humedad en el ambiente. Sin embargo, las gotas no caen. La gravedad
es algo que relacionamos con la lluvia. La “lluvia” de esta obra se encuentra visualmente
suspendida en forma de esferas en el aire, mientras que mis otros sentidos la reconocen como
precipitacion pluvial. Lo que veo no coincide con lo que siento en el cuerpo, y es en ese
desfase donde el agua se hace visible por primera vez. Esto es importante para lo que aqui se
argumenta pues la manera en que Eliasson presenta objetos que nos son familiares escapa a
las constantes de percepcion almacenadas en nuestra memoria y asociadas con dicho objeto.

Al desfase perceptivo de la gravedad del agua se afiade un desfase de lugar: la lluvia
sucede en exteriores, no dentro de una sala y mucho menos dentro de la sala de un museo. La
luz de estrobos, causante de que las gotas se congelen en el aire, también contribuye a
enfatizar la experiencia saliente: la fatiga de la retina y la desorientacion espacial por el
incesante parpadeo brillante en una habitacion que de otro modo se encontraria
completamente a oscuras.

Asi pues, las experiencias salientes se dan porque percibimos algo que escapa a
nuestras asociaciones categoricas de las cosas. La percepcion categdrica es definida
clasicamente por la habilidad de distinguir objetos de diferentes categorias, incluso cuando

objetos de la misma categoria no pueden ser diferenciados. Por ejemplo, es mas dificil poder
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discriminar entre dos luces de color rojo que difieren en longitud de onda por 10 nm que
diferenciar entre luces de color naranja y rojo con la misma longitud de onda.”” Otro punto
importante de notar es que la percepcion categorica simplifica el comportamiento. Por
ejemplo, no es importante si una manzana es completamente esférica o si esta ligeramente
aplanada en uno de sus lados, o0, en nuestro caso, si la lluvia es ligera y de gotas pequefias o
un fuerte chubasco; independientemente de sus variaciones, entendemos una manzana o el
fendmeno de la lluvia como tal. Si no fuera asi, nos sorprenderiamos constantemente por todo
y cada cosa. Al igual que las formas mas simples de constancia perceptual, la percepcion
categorica refleja sensibilidad a atributos visuales invariantes. *® En el caso del
Reflektierende Korridor..., el atributo invariante del agua que se disloca es su “caida”. Por
eso también las experiencias salientes son al mismo tiempo una ruptura de la simplificacion y
por tanto de la automatizaciéon del comportamiento. Quizd por ello es que las obras de
Eliasson pueden permitir una reflexion posterior: rompen la imagen familiar de lo que nos
presenta, lo que propicia que nuestro comportamiento respecto de la experiencia sea menos
automatizado. La memoria visual es un componente del procesamiento visual de alto nivel.
La experiencia visual pude ser guardada como memoria y la memoria visual influye en el
procesamiento de la informacion visual entrante. El reconocimiento de objetos en particular
tiene que ver con las experiencias previas de quien observa dichos objetos; las gotas
suspendidas en el aire parecen miles de cristales que cambian su posicion con cada centellar

del estrobo de agua cayendo. No hay ninguna experiencia previa de esta lluvia.

22 1bid., 628.
203 1dem.
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El neuropsicélogo Hans-Lukas Teuber escribio que el fracaso en el reconocimiento de
un objeto lo haria aparecer como algo a lo que se le ha despojado de su significado. La
asignacion de significado es uno de los procesos mas importantes en la vision y forma el
nucleo de la etapa de alto nivel de procesamiento visual.** En este sentido, a partir de las
experiencias de obras como Der reflektierende Korridor, The Weather Project o Beauty —
obra a la que haré referencia en el proximo capitulo— tal vez se pueda proponer un nuevo
significado para el agua, para el Sol y el arcoiris. A esto me refiero con la posibilidad de
volver a lanzar la pregunta por eso que pretendidamente ya conocemos: la posibilidad de
asignar nuevos significados a la naturaleza y al paisaje que tengan que ver mas con una
relacion de reciprocidad, de ida y de vuelta, en vez de una relacion utilitaria.

En suma, el artista trabaja con experiencias salientes, recontextualiza lo conocido para
que aparezca inéditamente. A mi juicio es esta impresion significativa —que resuena porque
se da en una experiencia corporal— la que hace que la obra persista en nuestro ser; la pieza
se hace memorable y puede propiciar una reflexion posterior. Lo que logra hacer visible
mediante dicho encuadre es eso que escapa a nuestras asociaciones categoricas de lo familiar.
Tal vez porque la indeterminacion de la naturaleza es lo que es distinta a nuestras

asociaciones categoricas de la misma, pero ademas, al insertar la obra en el contexto de la

2% Algo de lo mas sobresaliente del reconocimiento de objetos es la habilidad de reconocer un objeto como el
mismo a pesar de las innumerables variaciones de imagenes retinianas, como ya lo he comentado en esta
tesis. Esto ocurre debido a que una neurona en el cortex inferior temporal es activada por las diversas
imagenes retineanas del mismo objeto. De forma similar, neuronas visuales en el cortex prefrontal se
disparan en respuesta a objetos que son fisicamente diferentes pero relacionados semanticamente. En el
caso del reconocimiento visual, significado también refiere a funcidn, utilidad o intencion. Asi pues, como
ya hemos mencionado, el reconocimiento de objetos tiene que ver con las experiencias previas y con las
asociaciones adquiridas entre estas experiencias. Estos atributos son fundamentales e incluyen selectividad
neuronal y perceptual mejorada para objetos que son un lugar comun, asi como ligas de asociacion entre
representaciones neuronales de objetos. /bid., 636.
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institucion, en el contexto del arte, la naturaleza se hace politica y es sobre esa nueva
perspectiva que también reflexionamos. Para Eliasson, es este reconocimiento del mundo el
que podria hacer visible la manera como el entorno es afectado por nuestra presencia y
viceversa.

Mas adelante, en el capitulo en el que abordaremos el Estudio Olafur Eliasson, se vera
que el artista tiene un importante interés por la historia del jardin y el disefio del parque. Més
especificamente, el jardin chino y la nocion de vista prestada. La vista prestada implica
incorporar al jardin un objeto ajeno —ya sea natural o hecho por el hombre— mediante el
encuadre y el recorte de la vista, como un elemento esencial en su disefio. Eliasson considera,
pues, que el jardin chino no es un cosmos cerrado, sino parte de un sistema atmosférico que
se abre a si mismo a los cambios del clima, del aire y del universo; eso le da a lo mundano un
lugar en la vida planetaria. Cambia dia a dia, respirando con sus visitantes al mismo tiempo
que ellos inhalan y exhalan.”” Esto también resuena con shi. Enmarcar y hacer las cosas
tangibles tiene que ver esencialmente con hacer algo explicito. El artista también argumenta
que a menudo somos insensibles a las atmodsferas que nos rodean, Eliasson considera que el
detalle en la arquitectura y la intervencion artistica puede ayudar a hacer a las personas mas
conscientes de alguna atmdsfera existente, al dirigir la atencion y amplificar la sensibilidad.

Los materiales tienen un contenido psicosocial’® y el material adecuado puede hacer explicita
alguna atmosfera al darle una trayectoria, al hacerla casi tangible. Al mismo tiempo, dicha
materialidad puede actuar de forma liberadora, por decirlo de algiin modo, al propiciar o abrir
maneras nuevas de interactuar con la atmosfera.””’

2% Eliasson, Never Tired of Looking at Each Other— Only the Mountain and I, s/p.

2% Con esto Eliasson quiere decir que los materiales como el agua, vapor, luz, etc., tienen de suyo un contenido
psicologico y social. Por ejemplo, el agua es posibilidad y condicion de vida.

207 Borch, Architectural Atmospheres, 95.
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Esta ultima idea acerca de que a menudo somos insensibles a las atmosferas que nos rodean y
que el material adecuado puede darle tangibilidad a una atmosfera que de lo contrario
permaneceria no perceptible o fuera de nuestro radar de consciencia, es ejemplificada por
Eliasson con lo que Peter Sloterdijk comenta respecto del aire y el modo como éste se hizo
explicito de forma muy distinta después de la guerra de gases de 1915.

Sloterdijk sefiala el momento inaugural del modelo atmoterrorista del siglo XX, cuando
el ejército alemén utilizdo gas dorico en la batalla de Yprés frente a la infanteria franco-
canadiense el 22 de abril de 1915. A partir de ese nuevo uso del aire para la guerra se
desarrolla todo un saber climatologico oscuro que exigia incrementar el conocimiento de las
condiciones de vida de la adversaria con el fin de asfixiarla por medio de gases, producir
tormentas de fuego que abrasasen el aire y su entorno o saturar la atmosfera de radiaciones.”™
Con el fenomeno del gas toxico aplicado a la guerra se alcanza un nuevo plano explicativo
para las condiciones climaticas y atmosféricas de la existencia humana. Se introduce asi
también un nuevo concepto de disefo, puesto que la manipulacion operativa del medio
gaseado en terrenos al aire libre obliga a afrontar una serie de innovaciones técnicas en la
atmosfera.”” A partir de entonces podemos hablar de “aire disefiado”, el cual, como entorno
circundante, adquirié una nueva tangibilidad: el aire pas6 de no tener funciones perceptibles
o encubiertas a ser un producto de consecuencias visibles para la usuaria.”'® A esto se refiere
Eliasson cuando dice que los materiales adecuados pueden otorgarle tangibilidad a lo que de

otra manera permanece oculto.

2% peter Sloterdijk, Temblores de aire en las fuentes del terror, trad. German Cano (Valencia: Pre-textos: 2003),
13.

> Ibid., 54.

210 1dem.
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Podemos también pensar que este concepto de disefio atmosférico mas tarde
encontraria salida, como ya he mencionado, en la mercadotecnia con el disenio de atmdsferas
de marcas y estilos de vida que van desde una cafeteria como Starbucks hasta el estilo de vida
de una marca como El Palacio de Hierro.

Ese pasaje de la batalla de Yprés que Sloterdijk recuerda lo retoma Bruno Latour para
pensar en los soldados de dicha batalla: ““al principio no sentiamos nada y de repente, mas
que sentir algo, sentimos la ausencia de algo; algo que antes no sabiamos que podia faltar.”'!
Los soldados en aquella guerra, hasta la aparicion del gas dorico, no sentian el aire: tan solo
lo respiraban. Al acercarse la nube verdosa de gas, el aire desaparecia y comenzaban a
sofocarse. Asi, en términos de Sloterdijk, el aire se hizo explicito, les fue reconfigurado;
podriamos ahora afnadir que el aire como aquello que sofoca es una experiencia saliente.

Antes de esto el aire no se sentia, no era una experiencia. El aire no estaba antes en
nuestra atencion politica colectiva. Desde la Grecia clasica sabemos que el aire es uno de los
cuatro elementos, que es una de las condiciones de la vida. El aire de los miasmas recibio
atencion en siglo XIX por los higienistas, pero dice Latour: “lo que pas6 en Yprés fue
distinto: el aire se hizo publico, el gas se convirtidé en una parte mas de la milicia al iniciar la
ciencia de manipulacién atmosférica.”*'* Y continta: “Desde Yprés, muchos mas de esos
sistemas de soporte vital que damos por sentado y que las guerras ponen en peligro se han
hecho explicitos y forman parte de la industria, del comercio, de los debates publicos y de la

ciencia en los laboratorios.”"* Resumiendo: el espacio intermedio circundante, la atmosfera,

quiza desde la segunda década del siglo XX a partir de la guerra de gases, se hizo explicita en

21 Latour, “Air”,104.
212 1dem.
B Ibid., 107.
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un sentido meteorologico y ecoldgico, pero también justo por esta misma razoén —el aire
disefiado— la atmdsfera se hizo explicita como concepto, como producto o servicio de disefio
e incluso como obra de arte —recordemos también la ya citada pieza de Air of Paris de

Duchamp de 1919—.
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CAPITULO 6. LO INDETERMINADO DE LA NATURALEZA SE HACE CORPORAL

6.1 No hay forma, hay coherencia
Siguiendo a Frangois Jullien”"* podemos decir que, desde Cézanne, la pregunta por el modo
de concebir y producir una imagen que no se limite por el cardcter individual o, mejor dicho,
individualizador de la forma, ha conflictuado a la pintura moderna. Esto se ha hecho tal vez
mas explicito desde el cubismo y el arte abstracto temprano. En algin sentido, Olafur
Eliasson retoma esta interrogante al pasar de la representacion a la experiencia para
experimentar nuevamente algo que en nuestra memoria aparece como una imagen.
Evidentemente, afirma Jullien, cualquier forma se individualiza al venir a la realidad. Deja de
ser otras formas, otras posibilidades, es esta forma y no otra. La practica de la perspectiva, al
tratar de evidenciar la realidad lo mas “completamente” posible, falla en el sentido que
escoge percibir desde un solo punto de vista. Se ha tratado de pintar desde un solo lado la
dimension coexistente —de varios puntos de vista y varios lados— de una realidad que se
pretende coherente. Las pintoras modernas propusieron algo distinto: pintar otras potencias
de la realidad. Picasso y Braque buscaban pintar algo més que una sola posibilidad de lo real.
Es aqui donde me parece que Eliasson actualiza la preocupacion por la forma: en algunas de
sus obras, las mas dicientes a mi juicio, no hay forma: lo que hay es la materializacion del
continuo devenir, del continuo movimiento, de la produccién del espacio.

En el capitulo cuatro, al discutir la obra Room for All Coulours, comenté que el

continuo movimiento en la pintura del paisaje chino se piensa como un incesante proceso de

214 Jullien, The Great Image Has No Form, 43.



ausencia y presencia. Es un movimiento entre lo oculto y manifiesto. Es una presencia que
retiene en vez de exponer: como un jardin que asoma un par de flores por encima del muro
que lo contiene, la punta de un pino que se asoma entre la nieve que lo cubre durante el
invierno o el arcoiris que aparece y desaparece en la obra Beauty (1993) de Eliasson sobre la

cual hablaré mas adelante. Dice Jullien, haciendo mencién a Bu Yan‘cu,215

que en la pintura
del paisaje chino se dejan “espacios en blanco” en las uniones y los pliegues: alli donde los
montes forman cadenas y se entrelazan, donde los arboles se mezclan y donde las rocas y
cavidades se abren y se vuelven a cerrar. Es especialmente en estos puntos de confusion y
ocultamiento que la presencia cede el paso a la ausencia, y lo visible se trastoca devenir
invisible. En este movimiento, la atmdsfera se carga. Entonces cuando una contempla no hay
forma, y cuando una examina hay coherencia. Al mismo tiempo hay y no hay: pintar no es
reproducir la forma externa, sino atrapar el principio de la organizacidn interna que hace que
una piedra, un arbol, un arcoiris —cualquiera que sea su forma— tenga la coherencia de una
piedra, arbol o arcoiris.”'® En la pieza de Eliasson Beauty no hay forma, y sin embargo hay
coherencia: una cualidad que se puede analizar minuciosamente en la luz que se descompone
al encontrarse con las diminutas gotas de agua que la valvula rocia, y el arcoiris que emerge y
que se sumerge en este encuentro.

La naturaleza representada en el paisaje occidental pretende encontrar en la forma
semejanza con la realidad y es alli donde pierde coherencia, pierde unidad. La resonancia

interna de la naturaleza y su indeterminacion no se pueden constreilir a una forma particular,

ya que alli se pierde todo movimiento. Eliasson entiende bien este caracter de la naturaleza vy,

215 1pid., 14.
216 rdem.
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como dijera el critico de arte Alex Coles: “Las obras de Eliasson en las que desmaterializa la
forma, como en las que trabaja con los elementos, son mas afortunadas que en las que la
construye, como las colaboraciones arquitecténicas.”'” Serd porque al desmaterializarse la

forma, se hace evidente lo evanescente, el continuo devenir y la indeterminacion del todo.

6. 2 Moderna Museet de Estocolmo, Suecia. Experiencia in situ. Beauty (1993)

Entre el 3 de octubre de 2015 y el 17 de enero de 2016, el Moderna Museet de Estocolmo
presentd una importante exposicion retrospectiva de Eliasson. La exposicion fue organizada
por el museo y ArkDes (Centro Sueco de Arquitectura y Diseflo) y comisariada por Matilda
Olof-Ors. La exhibicion se tituld “Verklighetsmaskiner/Reality Machines” y mostrd varias
obras seminales del artista, entre ellas —y para mi sorpresa— Beauty, de 1993, obra que el
artista realizo diez anos antes que The Weather Project. Si The Weather Project lo convirtio
en una figura mundial, Beauty lo puso en el mapa del arte contemporaneo.

Antes de hablar de Beauty quisiera brevemente enfatizar una particularidad de las
construcciones de Eliasson, para lo cual vuelvo sobre la obra Room for One Colour antes
abordada, y que también se present6 en esta exposicion.

A lo largo de esta tesis he tratado de demostrar que ciertas obras de Eliasson logran
enfrentarnos con la disposicion de la naturaleza que se encuentra fuera del control del ser
humano y que este encuentro sucede en un encuentro atmosférico. Es importante mencionar,
y lo creo oportuno en este momento, que no es interés del artista lanzar la pregunta por la

naturaleza desde un lugar distinto al del antropocentrismo, sino que esto sucede por la

A7 Alex Coles, “Studio Olafur Eliasson”. Péagina del Estudio Olafur Eliasson,
http://olafureliasson.net/archive/read. Consulta: 11 de noviembre de 2017.
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perspectiva desde la cual €l ve el mundo y disefia sus piezas: pensar que lo que hay se
encuentra siempre en una relacion de reciprocidad, en un ir y venir. Al respecto menciona

Miriam Shaub:

Eliasson no esta interesado en un nuevo dominio sobre la naturaleza ni en los fenomenos
naturales descubiertos en el proceso de crear su obra. [...] El hace un uso estratégico de éstos
no para saber mas sobre la naturaleza exterior al ser humano, sino para poner estos fendémenos

en conjuncion con la fisiologia de los sentidos humanos, lo que se convierte en el eje de sus

. 218 , C
aparatos “fenomenotecnologicos”.”” El asunto no esta en hacer lo fisioloégico de alguna manera

mas “humano” sino, por el contrario, pensarlo desde la perspectiva “de los objetos”, las “cosas”
y los “colores” que producen como si existieran en realidad fuera de la propia retina: un arte de
iméagenes posteriores, imagenes trucadas, de la dislocaciéon e inmovilizacién del movimiento.*"”
Sucede que el encuadre de los elementos de la naturaleza en la obra de Eliasson promueve un
tipo de intercambio entre obra y espectadora en el que esta ultima no es quien ejerce el
control de manera univoca, como comentdbamos en el capitulo anterior. Al propiciar que se
abra ese tipo de negociacion en la que una permite ser movida, afectada, vista por la cosa, se
esta proponiendo también —aunque no sea de forma intencional— un acercamiento distinto a
la naturaleza y al paisaje como aquello que puede modificarme mas alla de la razon

calculadora o de una relacion sujeto-objeto. Trabajar con ese poder de afeccion abierto a

multiples posibilidades es dejar entrever que hay algo de lo natural que escapa a mi control y

218 Es por demas sabido, y mencionado a todo lo largo de esta tesis, que el artista no esconde el artificio
tecnoldgico de sus piezas. Nos presenta la experiencia del fenomeno de la naturaleza desde el
enrarecimiento tecnoldgico.

219 Bl concepto de fenomenotecnologico es utilizado por Carlin Meister, y Miriam Schaub la cita: “La
experiencia en el sentido de una observacion inmediata de la naturaleza ya no es el punto de partida de la
investigacion cientifica. la investigacion; mas bien se convierte en el objetivo de una instalacion técnica
experimental. La naturaleza se convierte, y aqui la el epistemo6logo se encuentra con el artista, objeto de
una experiencia técnico-experimental. La experiencia entra asi en una notable solidaridad con la
construccion”. Miriam Schaub, “The Logic of Light: Technology and the Human Turn”, en Eva
Ebersberger y Daniela Zyman, ed., Thyssen-Bornemisza Art Contemporary: The Collection Book, trad.
Millay Hyatt (Colonia: Walther Konig Verlag, 2009), 139.
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con lo que puedo implicarme en una relacion de causa y efecto reciproca. Al respecto, el

artista comenta en conversacion con Daniel Birnbaum:

Los sistemas ecologicos son vistos hoy en dia casi como modelos para la sociedad. He sido
inspirado por Bruno Latour y lo que piensa acerca de James Lovelock y Gaia, y la necesidad de
ver todo, incluidos animales y objetos inanimados, como agentes en las complejas redes que
construyen nuestro mundo biolégico y vivido. Pienso que es muy saludable esta perspectiva y
que define la pregunta de lo que significa tomar responsabilidad tanto local como globalmente.
La ecologia, asi como también lo que recientemente se ha llegado a conocer como filosofia del
objeto, es el poderse ver a uno mismo como parte de un ecosistema complejo, compuesto por
redes de agentes que no son so6lo humanos, y el poderse reconocer a uno mismo como parte
inseparable del mismo, aunque algunas veces uno se pueda sentir enrarecido.”’

Sin embargo, en la obra de Eliasson esta relacion de reciprocidad entre agentes humanos y no
humanos se establece, como ya hemos descrito, desde la tecnologia. Al respecto, Shaub
comenta que la particularidad de Room for One Colour por lo menos, pero seguramente de
otras obras también, es que el artista nos fuerza a establecer esta relacion a partir de la
tecnologia para incidir directamente en nuestra percepcion. En este sentido no es posible que
establezcamos una “mirada directa”, sino que lo que vemos en su obra estd mediado por “su

forma de ver el mundo”.

El arte de “vincular” de Olafur Eliasson compromete eso que separa de una manera totalmente
literal y directa cuando conecta lo que parece ser un aparato técnico transparente y simple
[como una habitacion completamente saturada con luz amarilla monocromatica en Room for
One Colour] con nuestro propio aparato organico perceptivo (que se encuentra “oculto” para
nosotros). Esto sucede de tal manera que somos obligados a proyectar imagenes oculares
posteriores en el color complementario: violeta en lo que en realidad son paredes blancas en la
habitacion de al lado. Claramente son nuestros propios ojos los que crean esta sensacion de
color como una conexién retrograda con el color amarillo, pero so6lo porque primero nos
separamos y nos desprendimos de una habitacion con un inusual e unidimensional espectro de
luz. La naturaleza predecible en nosotros (aqui la fisiologia de las imagenes posteriores) y la
“naturaleza” exterior a nosotros, impredecible a pesar de haber sido creada, manipulada e

20 Eliasson e al., Olafur Eliasson: Reality Machines (Londres: Koenig Books, 2016), s/p.
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invertida intencionalmente por el artista (aqui la fisica de ondas de colores complementarios,
S 21
etc.), forman una conjuncion bastante forzada.

En mi perspectiva, es a esto a lo que Shaub y Meister se refieren cuando hacen alusion a estas
construcciones como aparatos “fenomenotecnologicos”: es acercarse al fendémeno enrarecido
no solo por la tecnologia,” sino por la forma de ver el mundo del artista.

En Beauty, una cortina de agua muy fina es atravesada por la luz que emite un
proyector desde el techo al centro de un espacio oscurecido. Una manguera perforada rocia la
cortina de agua, el piso estd acanalado de forma tal que el agua pasa. Desde ciertos angulos,
se puede ver un arcoiris en la cortina de agua que cae; €ste cambia de intensidad o de forma,
o desaparece segin la posicion de quien se encuentra a su alrededor. La obra es siempre
cambiante y en cierto sentido es también sensible a quien interactia con ella. En Beauty, el
arcoiris se da también como una experiencia saliente ya que este arcoiris es distinto a
cualquier otro que hayamos visto antes: €ste acontece independientemente de la luz solar, que
permanece a través del tiempo en su ir y venir y el cual puedo atravesar y absorber con el
cuerpo. Es ademds un arcoiris que se encuentra contenido dentro de la galeria.

Varios artistas y disefiadores han trabajado con el fenomeno del arcoiris. Entre ellos
podemos mencionar a Tokujin Yoshioka y James Nizan. La obra de Yoshioka se titula

Rainbow Church y ha sido presentada en el Beyond Museum de Seul en 2010 y en el Museo

22! Shaub, “The Logic of Light: Technology and the Human Turn”, 138-139.

22 Con esto pretendo decir que lo que enrarece al fendmeno de la naturaleza es que “aparezca” a partir de la
tecnologia y que podamos ser testigos de coémo esto sucede. El arcoiris de Beauty no aparece
espontaneamente después de una tarde soleada y lluviosa sino dentro de la sala de un museo, gracias a una
cuidada y precisa instalacion de lamparas y mangueras, sin necesidad de la lluvia o del Sol. Lo que
enrarece alin mas esta aparicion es la mirada del artista, que no solo moldea el fenomeno, sino que la
forma en la que lo dispone propicia posibles reacciones por parte de la audiencia. En la obra de Eliasson la
tecnologia no es solo un elemento circunstancial del arte, como siempre lo ha sido, sino la condicioén de
posibilidad —al encontrarse el artificio tecnolégico siempre expuesto— de una posible reflexion y toma
de responsabilidad posterior por parte de la visitante a partir de dicho enrarecimiento.
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de Arte Contemporaneo de Tokio en 2013. La inspiracion para esta obra arquitectonica tiene
que ver con lo que el disefiador encontr6 en Francia durante un viaje de negocios. Yoshioka
visitd la Chapelle du Rosaire que se encuentra en la comuna de Vence, cerca de Niza. Esta
capilla fue disefiada y construida por Henri Matisse durante sus ultimos afios de vida. La luz
entra a través de los vitrales de colores brillantes e ilumina impregnando de color el interior
de la capilla. Desde aquella visita, el disefiador habia pensado en una arquitectura en la que
los visitantes pudieran sentir la luz con todos los sentidos.”

La obra de James Nizan se titula Visible Light Rainbow Structure. En esta obra los
colores que conforman el arcoiris son proyectados a través de una apertura en el techo y
descienden a lo largo de la habitacion. Nizan trabaja con la luz como medio para la
construccion de formas, disefia esculturas materializando la luz y utiliza la fotografia para
captar dicha materializacion: la luz en la imagen. La luz se hace material a través de la
representacion.

Lo particular de la obra de Eliasson en contraposicion a estas otras dos, que también
trabajan con el fendmeno del arcoiris, es que en Beauty hacemos la experiencia del fendémeno
de la naturaleza. Lo que la obra enmarca en la desmaterializacion del fendmeno es la
resonancia de la naturaleza, su palpitar. No es la materializacion de una representacion del
arcoiris como en el caso de Nizan, ni el fendmeno revestido de simbolismo religioso como en
el caso de Tokujin. Beauty es el arcoiris por el arcoiris en el continuo estar y no estar. Una
segunda diferencia —y ésta tiene que ver ademas con un paradigma distinto del occidental—

es que Beauty implica, como se ha dicho ya, una participacion activa por parte del usuario. Es

233 «“Rainbow Church by Tokujin Yoshioka”, en Dezen, https://www.dezeen.com/2010/02/12/rainbow-church-
by-tokujin-yoshioka/. Consulta: 15 de noviembre de 2017
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decir, en este paisaje no hay un objeto percibido y un sujeto que percibe, sino una correlacion
e intercambio. Este es un arcoiris sensible a quien lo visita en un recibir y ser recibido.
Beauty, como otras obras del artista, es mads una que se vuelve cuerpo y provoca una
respuesta emocional que un objeto distante que observamos de frente y que nos demanda una

respuesta intelectual.”**

6. 3 Percepcion atmosférica
Bohme concibe como posible definicion de atmosfera espacios con un estado animico o
sentidos emocionalmente. Este sentir emocional, a mi juicio, es precisamente la razén por la
cual la experiencia se hace corporal en un sentido héptico y sinestésico, espacial y
corporalmente difusa. Experiencia no en el “cuerpo fisico”, por llamarlo de alguna forma,
sino en lo que Schmitz llama el cuerpo sentido, mismo que explico unas lineas mas abajo.
Los objetos y espacios no nos son meramente funcionales, sino que afectan emocionalmente
a quienes de ellos participan haciendo més probables algunos comportamientos.” Sentimos
las direcciones y tensiones en las formas y lineas, asi como la cualidad de las texturas de los
materiales. Esto se debe a una reproduccion de las sugerencias motoras que vienen de las
formas y que les son inmanentes.?*°

En suma, hay algo que encontramos en y acerca de las cosas que demanda nuestra

aceptacion, y es algo que no transferimos a las cosas sino que de alguin modo lo

2% E] artista mexicano Federico Silva, quien trabaj6 el arte cinético, también realizd una obra con un arcoiris, asi
como obras luminicas. https://www.jornada.com.mx/2017/06/25/cultura/a02n1cul. Consulta: 18 de octubre
de 2018.
2 Griffero, “Architectural Affordances: The Atmospheric Authority of Spaces”, 16-17.
226
Idem.
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aprehendemos de ellas.””’ En este sentido, podemos pensar las atmosferas como cualidades
puente, basadas en una comunicacion corporal sin que haya un contacto fisico entre la usuaria
y la cosa; sus sugerencias son percibidas como movimientos virtuales. Sin embargo, segun
Griffero, lo més importante es que nuestra percepcion de la cualidad atmosférica de un
espacio es irreducible a nuestra psique, ya que no hay sujeto sintetizador que pudiese hacer
emerger cualidades en donde no las hay; nadie puede otorgarle melancolia a un edificio si la
melancolia no le pertenece ya.”**

En Beauty, asi como en otras obras en las que se desmaterializan elementos,
sentimientos y conceptos, Olafur Eliasson construye el escenario emocional y afectivo para
que en una relacion dialéctica con quien participa emerja una atmdsfera particular compleja
que se percibe en lo que Schmitz ha denominado el “cuerpo sentido”.””” Antes en este
capitulo hablé¢ de la semejanza desde la resonancia de Jullien: en el caso de la pintura, el
buscar semejanza con la realidad desde la resonancia corporal y no desde la forma. Pues bien,
el cuerpo sentido mas alld de sus confines, de los limites de su forma, resuena con las
sensaciones atmosféricas y es asi como encuentra su lugar en un espacio-tiempo
especifico.”® Entonces, la percepciéon atmosférica se podria pensar como una unidad que
permite que una pueda holisticamente dar cuenta de situaciones complejas. Es un tipo de
percepcion que involucra todo el cuerpo aunque no se puede localizar con precision en el

cuerpo.

27 Idem.

28 Idem.

» Ibid., 17.

30 Griffero, “Atmospheres and Felt-Bodily Resonances”, en Studi di Estética, aiio 44, 1 (2016).
http://mimesisedizioni.it/journals/index.php/studi-di-estetica/article/view/457/797.  Consulta: 18 de
noviembre de 2017.
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Petitmengin habla del concepto de significado sentido como aquel significado difuso
de localizar, muy intenso —semejante al cuerpo sentido, o tal vez que encuentra su lugar
alli— que emerge desde un nivel profundo y prerreflexivo y que es, ademas, inevitablemente
corporal.”' Menciona que podemos describir el significado sentido como esa sensacion
difusa pero intensa que sentimos en el cuerpo al encontrarnos con una obra de arte que nos
resulta significativa. Asimismo, la musica goza de una situacion privilegiada como forma de
entrar en contacto con esta dimensioén sensible de nuestra experiencia. Una pieza musical
despierta y provoca una vibracion en una zona de nosotros que es dificil de situar. Al mismo
tiempo, es intima y difusa, sin limites precisos. La impresion interior, global y compleja que
sentimos en la presencia de otra persona o al so6lo pensar en ella, pertenece a la misma
dimension de experiencia. A menudo es mas facil estar consciente de esta impresion sutil
cuando conocemos a la persona por primera vez o cuando no podemos verla sino sélo sentir
su presencia, por ejemplo, en una caminata nocturna. La voz de una persona, ya sea que la
podamos ver o no, también evoca un “significado sentido” particular.”*

La singularidad del trabajo de Eliasson consiste en volver a la espectadora consciente
de su percepcion y experiencia a través de las atmosferas. Estas, como ya lo he mencionado,
son trayectorias que se encuentran potencialmente activas —gracias a la muy cuidada
construccion desde el disefio centrado en la experiencia del usuario— en el espacio vivido y
que amplifican la sensibilidad de la observadora, no s6lo en aras de comunicarse con el

cuerpo sentido sino, a veces, de formar comunidades efimeras que a través de la experiencia

31 Con decir “prerreflexivo” Petitmengin quiere decir que no es inconsciente pero que tampoco llega a ser
consciente. Petitmengin, “Towards The Source of Thoughts”, 54-57.
2 petitmengin toma este concepto de Eugene Gendlin. Ibid., 57.
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encuentran significados sentidos. The Weather Project, por ejemplo, es una obra que
claramente encuentra su significado desde y con la comunidad. En el caso de Beauty, la obra
encuentra semejanza con la realidad desde su resonancia y no desde la forma: éste no es un
arcoiris que forma un arco que aparece y desaparece de un punto a otro a la lejania, ni un
arcoiris en el cual los siete colores estan definidos formando bandas como en el caso de la
obra de Nizan. Se trata de un arcoiris con una forma difusa cuya resonancia se hace evidente
en su pulsar, en su volverse presente —y luego no— segln la mirada y la posicion de cada
una de las visitas. Al mismo tiempo hay y no hay. Asi, cuando una contempla, no hay forma,
y cuando una examina moviéndose de un lado al otro de la habitacion, hay coherencia.
Beauty encuentra semejanza con la realidad desde la coherencia de su pulsar. Al moverse en
la habitacién buscando la aparicion del arcoiris, es como si estas resonancias del difuso ir y
venir reverberaran en el propio cuerpo. La atmosfera se carga de una correlacion: de pronto
una se mueve con la obra como en un baile de parejas de un lado a otro de la sala; a veces se
detiene y luego incluso una puede entrar fisicamente al arcoiris, en donde la experiencia es la

incorporacion literal del palpitar y lo insondable del fenomeno natural.
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CAPIiTULO 7. EL ESTUDIO OLAFUR ELIASSON. SOBRE LAS CONVERSACIONES

CON GEOFFREY GARRISON

7.1 El Estudio Olafur Eliasson. Entre el arte y el disefio

El 6 de octubre de 2015 visité el Estudio Olafur Eliasson. El artista no se encontraba en el
estudio el dia de mi visita asi que me entrevist¢é con Geoffrey Garrison, del area de
investigacion y comunicaciones. Este departamento se encarga de todo lo que tiene que ver
con la comunicacion del Estudio. Es la voz de Eliasson frente a los medios como explicaré
mas adelante. Antes de la entrevista mantuve comunicacién con Garrison via correo
electronico. Este capitulo discute los puntos de vista intercambiados en dichos correos, la
entrevista que sostuve con ¢l en el Estudio y en general la forma de produccion de este
ultimo. Las conversaciones que aqui se discuten tocan algunos de los temas que ya se han
abordado en el presente trabajo, y he integrado los comentarios que me parecieron pertinentes
a los capitulos anteriores. Sin embargo, me ha parecido adecuado escribir un capitulo
independiente sobre estas conversaciones ya que ayudan a entender de qué forma es
importante la discusion conceptual en el desarrollo de obra y, en general, en la articulacion el
Estudio Olafur Eliasson. Queda mucho por pensar acerca del hecho que un artista tenga un
equipo cuya labor sea “pensar en conjunto con ¢I” y ser su voz ante los medios. Esto también
lo explicaré en este capitulo. Pude corroborar, tiempo después, que todo lo que discuti con
Garrisson durante esta entrevista y en los correos que intercambiamos, corresponde
perfectamente con las declaraciones que Eliasson ha dado personalmente en entrevistas asi

como también con los articulos que ha escrito para diversas publicaciones. El discurso del



artista, a mi juicio, se encuentra perfectamente disefiado (branding) asi como el de cualquier
marca de consumo.

El Estudio se encuentra cerca del centro de Berlin y del area de galerias de
Lindenstrasse. El taller ocupa casi una manzana en lo que era una antigua cerveceria y esta
conformado por dos edificios principales de ladrillo separados por un estacionamiento. La
monumentalidad del Estudio, asi como la particular forma que tiene de operar, nos obliga a
interrogar qué es un estudio de artista y cudles son sus dindmicas, resultados y alcances. Hoy
en dia mas de noventa personas laboran en el Estudio Olafur Eliasson, el cual funciona como
un despacho de disefio muy particular conformado por un equipo interdisciplinario ad hoc al
tipo de proyectos a desarrollar.

Es asi como el taller asemeja un organismo que se retroalimenta y que se encuentra
en constante cambio. La descripcion del grupo por parte del estudio es la siguiente: el equipo
esta conformado por artesanas, técnicas especializadas, arquitectas, archiveras e historiadoras
del arte, disenadoras graficas y web, cineastas, cocineras y administradoras. Quienes integran
el equipo colaboran con Eliasson para desarrollar, producir e instalar obras de arte, proyectos
y exposiciones. También trabajan en experimentacion, archivo, investigacion, publicaciones
y comunicaciones. No solo se producen obras de arte en el taller, sino que Eliasson y el
Estudio trabajan con ingenieras estructurales y otras especialistas, ademas de colaborar en
todo el mundo con profesionales de la cultura, politicas y cientificas, y se organizan
asimismo talleres y eventos para promover intercambios artisticos e intelectuales con

personas e instituciones fuera del mundo del arte.”® Son varios los departamentos que

23 «Acerca del Estudio Olafur Eliasson”, pagina del Estudio, http://olafureliasson.net/studio. Consulta: 18 de
septiembre de 2017.
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conforman el Estudio, entre ellos los de disefio y desarrollo, exhibicién y produccion,
investigacion, comunicaciones y finanzas. También hay cocineras, asistentes personales y
técnicas muy especializados como el de experimentacion del color.

La entrevista con Garrison comenzd con una descripcion de la operacion del Estudio.
Inici6 describiendo el departamento en el que labora, el area de investigacion y
comunicaciones. Este departamento se encarga de todo lo que tiene que ver con la
comunicacion del Estudio. Es la voz de Eliasson frente a los medios y en este sentido trabajan
con disenadoras y otras personas que se encargan del contenido en linea y redes sociales.
También tiene a su cargo la prensa, la atencion a consultas rutinarias, la atencion a solicitud
de imagenes y la decision sobre las colaboraciones que se aceptan y las que no. Asimismo, es
el encargado de la produccion de libros, del vinculo colaborativo con instituciones y de
trabajar a la par con éstas en las publicaciones para asegurarse de que el trabajo siga la
direccion de los intereses intelectuales de Eliasson. También piensa y discute los conceptos
que se desarrollan en las obras y contacta humanistas para que escriban sobre el trabajo de
Eliasson y lo que alli sucede. En tal sentido, esta divisiébn necesita estar en continua
comunicacion con el artista y conocer en todo momento sus intereses, a fin de buscar nuevas
participaciones y llegar a nuevas ideas.

El departamento de cine se encuentra dentro de este departamento. Este se ocupa de
producir videos y fotografias, y, en general, de comunicar en lenguaje visual el trabajo y los
intereses de Eliasson. Cuentan también con un archivo de tipo clasico para el cual se toman
fotografias y se elabora un dossier de cada proyecto que se fabrica en el estudio. De esta
manera queda registrado como producirlo y darle mantenimiento. Sin embargo, no se

involucran en la produccion de exposiciones: para esto hay otro departamento que se ocupa
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de las instituciones y de hablar con Eliasson sobre los trabajos que se incluiran en las
muestras. Existe también un departamento de produccion y materiales. Son personas que
trabajan en transfigurar las ideas de Eliasson en un boceto o proyecto inicial que mas tarde se
convertird en un dibujo técnico hecho en la computadora que se puede producir.

En la planta baja del Estudio estan los talleres donde se fabrican algunas de las obras,
y en el segundo piso se encuentra el departamento de disefio y desarrollo. Todas las personas
que alli laboran tienen conocimientos de arquitectura o ingenieria. Eliasson también tiene
colaboraciones con sus integrantes, como lo es la firma arquitectonica que ha establecido
desde 2014 con su colaborador de largo tiempo, el arquitecto Sebastian Behman.?* El
proyecto se llama Studio Other Spaces y se concentra especificamente en proyectos
arquitectonicos.

Los departamentos del estudio estan conformados por especialistas en cada una de las
disciplinas que trabajan en funcién de los intereses del artista al mismo tiempo que aportan su
experiencia y conocimientos. Esto hace de las obras, objetos y libros un trabajo colaborativo
que se presenta bajo un mismo nombre. Como ya apuntamos antes, el estudio funciona como
una empresa interdisciplinar a partir de una metodologia eficiente y una organizacioén de
grupos especificos de trabajo. Como parte de la metodologia, hay mucho de lo que se podria
llamar pensamiento en grupo. Existe un equipo de personas que trabaja muy cerca de

Eliasson: los principales responsables de pensar junto con ¢l, ademas de tener los

24 E] arquitecto Sebastian Behmann, nacido en Alemania en 1969, ha trabajado con Eliasson desde 2001 y es
jefe del departamento de disefio en el Estudio Olafur Eliasson, asi como cofundador de Studio Other
Spaces. Sus principales proyectos con Eliasson incluyen el Pabellon de la Serpentine Gallery (2007), en
Londres; Cirkelbroen, en Copenhague (2015); y Fjordenhus en Vejle, Dinamarca (2009-2018), ademas de
numerosas instalaciones, pabellones y exposiciones internacionales. Pagina de Metalocus,
https://www.metalocus.es/en/author/behmann. Consulta: 9 de julio de 2018.
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departamentos a su cargo. Por ejemplo, el arquitecto Sebastian Behman, jefe del
departamento de disefio y desarrollo; Caroline Eggel, directora de exposiciones y produccion;
y Anna Engberg-Pedersen, directora de investigacion y comunicacion. La ultima mencionada
tiene antecedentes en Filosofia e Historia del Arte, y piensa estratégicamente junto con
Eliasson. Si €l esté interesado en ciertos temas, ella es la persona que se encargard de hacer la
investigacion.

Ademas del Estudio de Berlin, Eliasson inaugurdé en marzo 2017 un nuevo estudio
satélite en Reikiavik, Islandia. Se encuentra en The Marshall House y forma parte del nuevo
centro para las artes visuales de la ciudad, comparte espacio con dos instituciones mas: la
galeria Kling & Bang y el Living Art Museum. Este espacio es muy distinto al estudio base
de Berlin. En primer lugar, funciona para pensar y experimentar directamente en respuesta al
contexto de Islandia. Su intencion es desarrollar obras que utilicen materiales del pais. Otra
importante particularidad es que es un Estudio visitable por el ptblico, el cual puede entrar en
contacto con las obras en proceso.”’

Ademas, hay en exhibicion algunas obras que datan del comienzo de la carrera de
Eliasson y hasta el presente, cuya visualizacion se hace posible gracias a la colaboracion con
Borkur Arnarson, de i8 Gallery de Reikiavik. El cuerpo de obra incluye instalaciones,
esculturas y pinturas que funcionan como “maquinas de observacion” al facilitar la
investigacion del espectador sobre la percepcion, el movimiento, la orientacion en el espacio

y las estructuras geométricas.

5 Pagina de Art Territory. http://www.arterritory.com/en/news/6566-

olafur_eliassons_new_satellite_studio_in_iceland is_open_to_the public /. Consulta: 10 de noviembre de
2017.
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Al respecto del Estudio el artista coment6d en conferencia de prensa que éste es el
nucleo de su trabajo; que es en este lugar donde encuentra inspiracion y en donde los
sentimientos adquieren un cuerpo, una forma. Rodearse de materiales y modelos —segun
comenta— y sentir el impacto de los intercambios sociales colaborativos le inspira nuevas
ideas. Anade que establecer didlogos con cientificas, filosofas, legisladoras, agentes
culturales y el equipo del estudio es vital para su proceso de creacion artistica. Gracias a las
conexiones entre las cosas y las personas en el proceso es que logra vislumbrar su potencial o
sentir su agencia individual. El estudio satelital en Reikiavik es, en realidad, un paso natural
para el artista y funge como otro nudo en la red de intercambios artisticos que ha acumulado
a lo largo de los afios. Desde siempre, y como ya he apuntado antes, Eliasson se ha sentido
muy conectado emocionalmente con Islandia, especificamente con su naturaleza y sus
condiciones de luz unicas, que han sido una gran fuente de inspiracion y que han funcionado
como un entorno ideal en el cual probar las ideas artisticas: casi como una situacion de
estudio en si misma. El Estudio satélite de Islandia consolida este sentimiento de “estudio”
con un espacio.”®

El artista cuenta con un vehiculo con el que realiza expediciones en Islandia. Es una
camioneta Hummer modificada con una burbuja de material transparente que permite pararse
en la parte de atrds. En este estudio mévil también hay un par de camas y un pequefio espacio
de trabajo. Con este vehiculo ha hecho innumerables expediciones en compaifiia de personas

como Hans Ulrich Obrist, o en solitario, por terrenos islandeses de dificil acceso.

36 E] acceso a la conferencia de prensa fue cortesia del Estudio Olafur Eliasson.
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Eliasson tiene un cuarto estudio en Copenhague que es un espacio donde ¢l trabaja
solo o con un par de colaboradores, mas este espacio no se parece en nada a los otros. Cada
uno de estos espacios de trabajo —el Estudio de Berlin, el de Islandia, el de Copenhague y el
estudio movil— cumplen funciones muy distintas.

Mencioné al inicio de este capitulo que el Estudio Olafur Eliasson funciona como un
despacho de disefio muy particular. En realidad, si pensamos en su estructura —una direccion
creativa al frente, directoras y departamentos—, el estudio opera de forma similar a una
marca. Tanto el desarrollo de las piezas como el discurso que se entreteje al respecto, las
colaboraciones que se eligen, etc., estd todo cuidadosamente confeccionado a partir de una
clara direccion conceptual, creativa y artistica. En este mismo sentido, y sobre todo en el caso
de las obras que se basan en la experiencia, las piezas se construyen pensando en cémo sera
esta ultima para la usuaria. Este disefio de experiencia enfocado en la usuaria es algo que en
disefio se conoce como user centered design. Es asi como podriamos comprender el tipo de
construcciones atmosféricas que estamos analizando aqui, disefiadas en funcion de las
posibles reacciones corporales, emocionales e intelectuales de las usuarias.

Aqui, una de las primeras preguntas a pensar es el tipo de usuaria para la cual Eliasson
esta disefiando experiencias; pero antes de describir esta posible usuaria hay que sefalar que
se trata de alguien para quien la experiencia de la naturaleza sucede, en términos generales, a
través de la representacion.

Recordemos que las personas que entrababan a la obra A Riverbed Inside the

237

Museum™' tenian que negociar su caminar con las rocas que recubrian el suelo de la galeria.

BT Ver supra, p. 9.
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Tal vez muchas de ellas no habian tenido la experiencia directa del caminar sobre el cauce de
un rio, tal vez otras si; pero el hecho de que este cauce se encontrara dentro de un museo y
adquiriera el estatuto de obra de arte les hacia reparar en la experiencia corporal de caminar
sobre rocas de rio. El cuerpo necesariamente tiene que balancearse de forma distinta, se
necesita pisar con cuidado y anticipar el proximo paso. Negociar con el espacio es algo que
Eliasson suele proponer muchas veces en su obra. Desde inicios de su carrera, como ya lo he
mencionado, Eliasson ha estado muy interesado en la fenomenologia de Merleau-Ponty,”*
quien sostiene que nuestro cuerpo aparece ante nosotros en relacion a una posible o existente
tarea o actividad.*’ Es decir, la imagen que tenemos de nuestro cuerpo es dindmica y se
relaciona con el espacio segun la situacion. Esto quiere decir que, por ejemplo, si yo estoy
sentada tecleando frente a la computadora, debo hacer un énfasis especial en la posicion de
mis manos y mis brazos con respecto del teclado. Seguramente también estoy consciente de
mi espalda para intentar mantener una buena postura. No por ello olvido el resto del cuerpo,
sino que, de cierta forma, segun la ocasion y el modo en que intervenga mi cuerpo con lo que
realizo, se activan distintas partes del mismo y adquieren cierta forma de protagonismo.
Eliasson disefia sus obras en relacion con la posible respuesta del cuerpo de la usuaria
tanto fisica como emocionalmente. Esto es algo que también se relaciona con el mundo del
disefio y en concreto con el branding o disefio de marca. Aquello que indiscutiblemente logra

una adherencia a una marca, mas que lo que funcionalmente pueda resolver con sus

productos o servicios, son los beneficios que logran un apego emocional con sus

2% Aunque, como lo mencionamos antes, es més bien desde la perspectiva de la Nueva Fenomenologia que nos
acercamos en esta tesis a la obra de Eliasson para desarrollar el argumento de construccion atmosférica en
su obra.

29 Merlau Ponty, Phenomenology of Perception (Nueva York, Londres: Routledge Clasics, 2002), 114-115.
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consumidoras y consumidores. A aquéllos comunmente se les conoce como beneficios
emocionales. Pensemos en un teléfono celular de la marca Apple y en un teléfono Android.
Los beneficios funcionales son poder hacer llamadas, navegar en la web y utilizar
aplicaciones que permitan resolver situaciones del cotidiano. Sin embargo, los beneficios
emocionales que llevan a una persona a elegir una marca y no otra tienen que ver mas con
emociones de pertenencia, seguridad, estatus, etc. Marcas como Apple construyen una sélida
experiencia de marca en el nivel sensible que lo permea todo: desde sus tiendas al disefio de
empaque de sus productos. Esta marca, al igual que muchas otras, utilizan la construccion de
atmosferas en el disefio de la experiencia del consumidor. Siguiendo con el ejemplo de
Apple, pensemos en la atmodsfera de sus tiendas, en las cuales la marca se convierte en una
experiencia sensible muy clara: todo en ellas es simplicidad e inteligencia.

(Qué es lo que sucede particularmente en las experiencias construidas de Olafur
Eliasson? La construccion de atmodsferas en su arte no es muy distinta a la construccion de
atmosferas “comerciales” de las tltimas décadas. Sobre todo desde que la “experiencia de
marca” se ha convertido en un estilo de vida para quienes consumen. Hay piezas de Eliasson
que se han concebido concretamente para generar experiencias emocionales muy especificas,
similar a lo que hacen las marcas. El artista habla de su deseo de que las personas se
relacionen emotiva en vez de intelectualmente con sus obras. Little Sun y Ice Watch son
piezas que tratan de provocar una respuesta empatica en las personas: que sientan algo que
solo conocen a través de la representacion. De Little Sun ya hablaré un poco mas adelante,
pero, en esencia, se trata de una obra que trata de generar conciencia respecto de la falta de
equidad en la reparticion de la energia eléctrica en el mundo, y parte del intento de llevar luz

solar a las poblaciones que no cuentan con este servicio.
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Ice Watch [Figuras 57 y 58] es una pieza que se ha presentado hasta ahora en dos
ocasiones. La primera instalacion se realizo en Copenhague, en el City Hall Square, del 26 al
29 de octubre de 2014, con motivo de la publicacién del Quinto Informe de Evaluacion del
Cambio Climatico del IPCC (Intergovernmental Panel on Climate Change) de la ONU. La
segunda instalacion tuvo lugar en Paris, en la Place du Panthéon, del 3 al 13 de diciembre de
2015, con motivo de la Conferencia de las Naciones Unidas sobre el Clima COP21. En esta
obra, doce grandes bloques de hielo desprendidos de la capa de hielo de Groenlandia se
recogen en un fiordo a las afueras de Nuuk y se transportan a la locacidon para presentarse en
forma de reloj en un lugar publico importante. Los pedazos de hielo se derriten con el paso
del tiempo, las personas se acercan a tocarlos y se vuelven en testigos de su disolucion. Las
espectadoras son testigas pasivas de los bloques de hierros derritiéndose. El cambio climatico
y la disminucion de los glaciares en las regiones polares son temas que comunmente solo
vemos en los medios. Este trabajo pretende crear conciencia sobre el cambio climatico al
proporcionar una experiencia directa y tangible de la realidad del derretimiento del hielo
artico.”*” El mecanismo con el cual se construye una atmdsfera que propicia una respuesta
emotiva en obras como éstas es muy semejante al modo como se construye la atmdsfera de
una marca. Entre otras cosas, encuentra su fundamento en volver palpables atributos
emocionales.

Parte de la entrevista que sostuve con Garrison gir6é en torno a una interrogacion sobre
la percepcion, el concepto de espacio y la experiencia atmosférica en el trabajo de Eliasson;

conceptos que a mi juicio se desarrollan en sus obras de forma particular por el tipo de

0 Eliasson, http://olafureliasson.net/archive/artwork/WEK 109190/ice-watch. Consulta: 18 de noviembre de
2017.
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experiencia multisensorial que construye, que invita a detenerse y a percibir situaciones
complejas con todos y, a la vez, con ninguno de los sentidos de forma ordinaria. Siempre
ocurre algo inédito.

Poder detenerse ilimitadamente dentro de un arcoiris y formar parte de ¢l —como en
la pieza Beauty—es experimentar el fenomeno de forma inédita. Garrison comentd en nuestra
entrevista que, en las exposiciones, las obras tienden a ser cuidadosamente aisladas y
enmarcadas las experiencias. Por ejemplo, en obras cuyo medio es el agua y que se asocian
con las formas efimeras y siempre distintas que ese elemento puede tomar al ser expulsado
por una bomba o a través de una esprea —como Big Bang Fountain o Beauty—, se tiene
mucho cuidado de producir un efecto protagonico. De ahi que se la presente como pieza
unica en una sala, sin compartir con otras obras. Por otra parte, la experiencia de la forma
continuamente cambiante del agua es enmarcada por la iluminacion especial —en el caso de
Big Bang Fountain [Figura 59], un estrobo congela por un instante la forma del agua de
forma tal que parece una escultura—y por la casi completa oscuridad escenografica de la

habitacion.

7.2 Atmosfera como construccion y experiencia corporal

Después de describir el funcionamiento del estudio, la entrevista con Garrison gir6 en torno a
los intereses de Eliasson en torno a la experiencia y la percepcion en un mundo que, puedo
afirmar, se dirige cada vez mas hacia la experiencia multisensorial o atmosférica de otras
realidades posibles. Tal vez, en parte, por la temporalidad fugaz y el hedonismo de esta
contemporaneidad: la satisfaccion inmediata del aqui y el ahora. Al respecto Garrison

comentd que, si bien muchas de las obras de Eliasson dependen concretamente de la
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experiencia directa, también abrazan la experiencia en tanto construcciones. Por ejemplo, The
Weather Project es concebido como una experiencia que, si bien es directa, no remite en
esencia a la naturaleza, sino a una experiencia construida de la misma. Dicho de otro modo: a
la experiencia de un simbolo o de una representacion de la naturaleza.

Sobre la construccion de experiencias, Eliasson menciond en la declaracion que dio
durante la inauguracion de Cirklebroen®"' —un puente que disefid para la ciudad de
Copenhague, sobre el cual hablaré mas adelante— que para €l es posible cultivar o provocar
una atmosfera a partir de cualidades abstractas y emocionales, para luego permitir que ésta
crezca o se manifieste. Pensemos de vuelta en la experiencia de entrar en una tienda de
Apple: alli también se trabaja con este tipo de cualidades en que se cultiva o provoca una
atmosfera de experiencia de marca.

Aunque la practica de Eliasson esta especialmente inspirada en el potencial de la
experiencia directa y de la percepcion, al mismo tiempo abraza los desafios y las
posibilidades de la documentacion como mediacion y de la experiencia legitima de la obra.
Es por ello que explora diversos medios para la difusion de sus obras: la fotografia, el cine o
el internet. Aqui es necesario mencionar que las obras objetuales como Orientation Star
funcionan mucho mejor en fotografia que aquellas que se dan en la experiencia como Beauty,
Der reflektierende Korridor o Room for One Colour.

Los diferentes tipos de obra que produce el Estudio responden también a las

posibilidades de conceptualizacion, desarrollo y fabricacion de las piezas. Eliasson tiene

1 E] puente Cirkelbroen mejora la movilidad del publico y es un nuevo hito artistico para Copenhague. El
puente disefiado por el artista Olafur Eliasson se inaugur6 en 2015 y es un regalo de Nordea-fonden a la
ciudad de Copenhague. Nordea-fonden, https:/nordeafonden.dk/about-nordea-fonden/cirkelbroen-by-
olafur-eliasson. Consulta: 10 de junio de 2018.
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enfoques diversos, y algunas de las obras tratan de provocar una respuesta emotiva concreta.
A pesar de que algunas de las obras parecen muy pensadas o intelectualizadas, como comenta
Garrison, algunas son casi la materializacién de la emocion con la cual Eliasson las concibe.
Esto sucede gracias al tipo de taller con el que cuenta: conformado por mas de noventa
especialistas. Un artista que no tiene un taller con estas posibilidades generalmente pasa por
procesos en los cuales hay tiempo suficiente para que las dudas asalten y se cambie la idea
inicial. Eliasson puede reducir considerablemente los tiempos que hay entre la concepcion de
una idea y su materializacion. Gracias a los expertos con los que cuenta el Estudio se pueden
resolver diversas dificultades. Asi, ¢l puede continuar trabajando con la pieza en una etapa
posterior. Esto significa que hay obras con diferentes trayectorias.

Eliasson puede enmarcar experiencias muy concretas de la naturaleza. Le es posible
aislarlas en parte porque a lo largo de su vida ha hecho una experiencia pausada de la misma
en sus conocidas travesias. Este hacer sentir mas alla de la representacion una experiencia
destilada de algo particular hace que su obra sea memorable, no sélo a nivel emotivo sino a
nivel corporal, precisamente porque la obra pasa por el cuerpo al ultrapasar la representacion.

Otro punto abordado en esta entrevista, a la vez una de las cuestiones mas importantes
del presente trabajo, es el motivo por el que volver tangible la indeterminacion de las fuerzas
naturales resultaria una experiencia estética significativa, tal como sucede en la obra de
Eliasson. Garrison responde a esto atendiendo a la manera como la obra se imprime en
nuestra cognicion, es decir, la forma de operar de la pieza. La obra actia como una

experiencia “saliente” —término que he tomado prestado de la neurobiologia— y este tipo de
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experiencia tiene que ver con percibir algo conocido de forma inédita.*** Garrison habla de la
importancia de enmarcar y recontextualizar para volver nuevamente visible algo conocido.
También comenta el interés de Eliasson en la historia de los jardines y su disefio, en especial
el jardin chino y su nocion de “vista prestada”. La vista prestada implica incorporar al jardin
un objeto ajeno —ya sea natural o hecho por el hombre— mediante el encuadre y el recorte
de la vista, como un elemento esencial en su disefio. Para Eliasson, enmarcar y hacer las
cosas tangibles tiene que ver con hacer algo explicito al otorgarle la materialidad adecuada.
Esto lo relaciona con Sloterdijk y su analisis de lo que la guerra de gases, en la Europa de
comienzos del siglo XX, hizo con el aire, asi como con el modo en que el entorno se hizo
stibitamente explicito.”” Reenmarcar y recontextualizar algo que nos es familiar lo hace
nuevamente visible o reconocible como un objeto sobre el cual podemos reflexionar. El
artista pretende volver visible la manera en que nuestra presencia afecta al entorno y, a partir
de alli, nos invita a reconocer nuestro poder de intervenir en €ste.

Green River (1998) [Figuras 60, 61 y 62], es una pieza que podemos relacionar con este
modo de volver explicita la perspectiva del espectador. En esta pieza, el artista arroja uranio a
los rios tifiendo el agua de color verde y de este modo la hace visible de una forma distinta.
Green River se ha realizado en Estocolmo, Tokio, Los Angeles y Bremen. Para Eliasson, en

alglin sentido tendemos a pensar el espacio y las ciudades como imagenes, como

2 Mi pregunta mas bien se dirigia, y aun se dirige, a pensar por qué podemos llamar arte al hacer evidente la
indeterminacion de las fuerzas naturales en una experiencia atmosférica como ocurre con las obras de
Eliasson que conforman los capitulos de esta tesis. Mi hipotesis es que si podemos llamar arte a ese tipo de
experiencia es porque tal vez, entre otras cosas, el hacer de la naturaleza una experiencia pausada y
transitable pone en cuestion nuestra relacion con la misma desde la representacion.

3 Recordemos que, en el ensayo Temblores del aire en las fuentes del terror, Sloterdijk sefiala el uso el gas
doérico en la célebre batalla de Yprés del 22 de abril de 1915 como el momento inaugural del modelo
atmo-terrorista. A partir de esta batalla el aire se hizo explicito de una forma distinta: como un medio
circundante carente de condiciones vitales. Al perder su cualidad de medio de vida, es misma cualidad se
hizo presente.
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representaciones. “Percibir el espacio como una imagen o representacion estatica nos hace
pensar que no es necesario negociar con é1.7>** “En piezas como Green River se observa de
subito que el espacio no es la imagen familiar a la que se esta acostumbrado. Hay algo
diferente. El rio de repente se ha hecho visible alli donde uno no se daba cuenta que estaba

d” 245 0

antes: irrumpe como imagen y afiade una dimensiéon de impredecibilida
indeterminacion a lo visible. Segiin Garrison, experimentar ese “hacer aparecer” es una
especie de epifania o una experiencia saliente, segiin lo hemos visto a lo largo de la tesis. En
cierto sentido, la gente experimenta el hacer consciente algo. Lo mismo sucede con The
Weather Project: uno entra a la galeria y pasa de ver un Sol a darse cuenta de que es un disco.
Es entonces cuando el Sol se experimenta como simbolo y uno se vuelve consciente de ello.
Hay una tendencia en el arte contemporaneo de trabajar con el espacio y con elementos
como el agua y la luz. Eliasson es so6lo uno de los muchos artistas que trabajan con estos
medios: James Turell, Mario Merz, Dan Flavin, Lena Weisner, Ida Kammerloch, Tokujinn
Yoshioka, Jeppe Hein, Andrea Thembie Hannig, Karen Fritz, Regine Schumann, Carlo
Bernardini, Diana Ramaekers, etc. A veces, las obras de estas artistas y de otras parecen tratar
solo de los elementos y de hacerlos visibles de distintas formas. Al respecto Garrison ha
comentado que, en el caso de Eliasson, esta practica o eleccion de materiales quiza remite al
proceso histérico de pasar de la representacion al trabajo con la realidad, con la experiencia
de la cosa. Eliasson estuvo muy inspirado por la fenomenologia cuando empezo6 su carrera

artistica y por mucho del trabajo que se hizo en los afios sesenta, como el Land Art, el Arte de

los Sistemas, Hans Haacke y el Condensation Cube. Para Garrison, esta influencia resuena en

** Eliasson, Olafur Eliasson: Reality Machines, s/p.

2 Idem.
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su eleccion de trabajar con elementos, asi como con la posibilidad de cambiar el espacio
directamente y utilizar un material dado, tal cual es.

Trabajar con elementos de la naturaleza permite pensar que en ocasiones el formato de
la “cubo blanco” del museo no es el méas adecuado. Al respecto del desafio implicito en la
presentacion de estos elementos en el museo, Garrison comenta que, aunque Eliasson gusta

de empujar los limites del museo, literal y metaforicamente,**°

gran parte de su trabajo
funciona precisamente porque se coloca dentro del contexto del museo. Obras que ya se han
comentado a lo largo del presente trabajo, como Beauty, The Weather Project o Der
Reflektierende Korridor, son ejemplos de ello.

Garrison también comentd, en nuestra entrevista, que Eliasson suele hablar sobre lo
importante que es hacer del museo un espacio hospitalario y acogedor para la gente. Tiene
una opinion en general positiva de las instituciones y museos porque, al ser espacios
publicos, invitan a debatir. Eliasson de alguna manera usa los espacios como inspiracion y a
menudo sus obras los llevan al limite. Hay una serie de piezas que se realizan en el espacio
publico y en ese sentido salen metaféricamente de la institucion, aunque siempre remiten un
poco a ésta, trayéndola consigo. The New York City Waterfalls (2008) [Figuras 63 y 64], por

ejemplo, fueron apoyadas por el fondo publico del arte. En cambio, Green River y Erosion

[Figura 65] fueron intervenciones en el espacio publico y nadie sabia que se trataban de

(13 29

arte”.
También me interes6 preguntar por los intereses del Estudio sobre la exploracion de

otros formatos de exhibicion, mas alld de desafiar los existentes con las cualidades espaciales

6 pensemos en proyectos como el de arquitectura Other Spaces.
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inherentes a la obra. Especificamente me parecia que el proyecto de arquitectura que Eliasson
ha emprendido junto con Sebastian Behman —jefe del departamento de disefio y
desarrollo— plantea una direccion distinta para proponer una experiencia habitable del arte.
Sobre este punto, Garrison respondié que es parte de la practica de Eliasson desarrollar
distintas lineas de produccion simultaneas, que van desde instalaciones y arquitectura hasta
medios digitales.

El artista utiliza la legitimacion que da la institucion o, dicho de otro modo, la autoridad
que da el arte para intentar lograr otras cosas. Cree en el arte como catalizador de conciencia
—recuérdense al respecto piezas como Little Sun o Green Light— y aprovecha para ello su
papel como figura publica tanto como su voz en los medios. Busca crear conciencia a través
de y con el arte, y participa en la conformacion de causas politicas y sociales. Mas que una
preocupacion por desafiar los formatos de exhibicion, Eliasson se da a la tarea de enfatizar
constantemente el papel que el arte puede y debe desempefiar en la configuracion del mundo
y la vida politica actuales. Para ¢l, la realidad es relativa y como comunidad global nos
encontramos en un constante proceso de negociacion de la misma. Ejemplo de esto es el
proyecto Little Sun [Figura 66], iniciado en el 2012 por Eliasson y el ingeniero Frederik
Ottesen, y que Garrison menciond en nuestra entrevista. Esta pieza va mas alla del objeto y es
considerada por Elisasson como “arte en su tu totalidad”, pues la piensa como una
herramienta para crear conciencia y para provocar una discusion mas amplia con respecto a la

desigualdad en el acceso a la energia. Little Sun es una empresa de productos de luz solares
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con un modelo social de negocios que beneficia con energia solar a comunidades que no
cuentan con el servicio de luz eléctrica.”’

También aqui resulta oportuno mencionar la polémica obra con la que Eliasson
participo en la 57 Bienal de Venecia. El proyecto se titula Green Light [Figuras 67 y 68] y es
una colaboracion con la fundaciéon Thyssen-Bornemisza Art Contemporary (TBA21).
Fundada en 2002 por Francesca von Habsburg en Viena. La organizacion de la familia
Thyssen ha trabajado durante cuatro generaciones en las artes. El proyecto consistido en un
taller artistico que invitd6 a refugiadas, solicitantes de asilo y miembros del publico a
participar en un programa multifacético de creatividad y aprendizaje compartido. El
programa educativo incluy6 un taller para la construccion de lamparas de luz verde, cursos de
idiomas, seminarios, intervenciones de artistas y proyecciones de peliculas. Cabe mencionar
que el taller de Green Light que se llevd a cabo en la bienal fue el tercero de su tipo. El
primero se llevo a cabo en el 2016 en la galeria TBA21 y el segundo en Texas a inicios del
2017. Una Meistere, directora de Arterritory.com, comentd que paraddjicamente este
proyecto, asi como Um Sagrado Lugar de Ernesto Neto, son dos de las obras que mas
opiniones encontradas han generado en dicha Bienal y cuyo debate atn sigue en curso. La
polémica reside en que ambos proyectos pretenden reflexionar sobre problematicas sociales y
politicas: en el caso de Green Light, la migracion, la crisis y la integracion de los refugiados;

en el caso de Um Sagrado Lugar, la necesidad actual de producir un didlogo entre la

7 Lo que comenzé como una idea para crear una pequefia lampara solar portatil para personas sin electricidad
en Etiopia es ahora un proyecto global que ha influenciado mas de un milléon de vidas a través de la
energia del Sol. Lo que pretende hacer el proyecto es fortalecer comunidades desde adentro creando
empleos locales y generando ganancias a través de socios regionales con una red de jévenes empresarios
africanos. Los Little Sun son vendidos a un precio mas alto en areas del mundo con electricidad para que
puedan ser vendidos en areas fuera de la red a precios mucho més bajos y localmente asequibles. Little
Sun. http://littlesun.com/about/. Consulta: 10 de julio de 2018.

179



. , . . 248 - .
sabiduria antigua y la cultura occidental moderna.” Sin embargo, a los ojos de algunos
r,. . 249 .
criticos las propuestas no se articulan de manera respetuosa.” Al respecto de las criticas

negativas, Meistere ha retomado las respuestas tanto de Eliasson como de Neto a las mismas:

(Qué hay en estos dos proyectos tan expresamente humanitarios y de tanta actualidad que han
suscitado una critica tan apasionada y rebosante de negatividad? Respetados criticos de arte y
diversas publicaciones reprenden la exhibicion de refugiados (y residentes nativos) como
objetos en una exposicion de arte. Asi, continiian cultivando la divisiéon que todavia existe
absurdamente, en nuestro mundo global moderno, entre “nosotros” y “ellos”. Al mismo tiempo,
sin embargo, nadie se asusta, por ejemplo, ante el uso de perros Doberman Pinschers en Faust,
de Anne Imhof, en el Pabellon Aleméan, quien gané el premio principal de la Bienal de este afio.
O que la gente caminando a través de un suelo de cristal tomasen innumerables videos y selfies
con los artistas, intérpretes o ejecutantes que caminan por debajo del suelo. Como The
Guardian escribio sobre el pabellon de Neto: miembros de la tribu de la selva tropical brasilefia
a la que esta dedicada la instalacion se encuentran sentados dentro de la misma. “jEsto es
inaudito! ;Arte como zooldgico etnografico?” Por eso parecia alin mas importante para
Arterritory.com averiguar como reaccionan los propios artistas ante estos reproches. ;/Por qué,
en su opinion, las ideas detras de Green Light y Um Sagrado Lugar han sido malentendidas o
interpretadas de una manera completamente diferente? Al escribir sus duras criticas, /sera que
los autores no se han sumergido en la esencia ideoldgica de los proyectos? ;Acaso deberiamos
verlo como una caracteristica de arrogancia y superficialidad de nuestro tiempo? ;O es que la
Bienal de Venecia simplemente no es la plataforma adecuada para hablar de estos temas? En
otras palabras, lo que histéricamente ha sido el evento artistico mas grande y prestigioso del
mundo se ha convertido en una gran reunion social con el arte como telon de fondo; ya no es un
espacio donde la gente realmente desea ver para pensar u oir para escuchar. Y si es asi, ;cual

¥ Después de haberse reunido con chamanes de la tribu Huni Kuin y haber seguido su propio camino de
cambio personal, Neto cree que tal didlogo es la unica manera en que la humanidad puede sobrevivir en el
mundo moderno. Pagina de Art Territory, http:/www.arterritory.com/en/texts/articles/6640-
an_uncomfortable green light/. Consulta: 11 de junio de 2018.

9 A ese respecto, Meistere cita en su articulo los siguientes comentarios:

Cristina Ruiz escribiendo para The Art Newspaper sobre el proyecto Green Light: “Todo lo que tiene que ver
con exponer a los refugiados en una exposicion de arte me parece mal. Si, son participantes con
consentimiento pero, /cudntas opciones tienen realmente? ;Estan en condiciones de rechazar la oferta de
Eliasson? ;Por qué no organizar un proyecto con ellos fuera del sitio en lugar de hacerlos desfilar delante
del publico? Permitir que la gente interesada en el proyecto lo busque. Dejemos que los demas se queden
boquiabiertos ante otra cosa. Esto no es arte al servicio de los migrantes, sino migrantes al servicio de una
vision artistica y curatorial”.

ArtNet sobre la instalacion Um Sagrado Lugar de Neto: “Se supone que evoca el lugar de una ceremonia
sagrada de ayahuasca aunque en realidad termina como una zona de chill out para los turistas de arte.”

The Economist. “Estas obras, que hacen hincapié en la colaboracion y la cooperacion, son bien intencionadas,
pero la exposicion esta tan llena que, en lugar de participar, la mayoria de los espectadores simplemente

pasan de largo, como en un zooldégico humano”. Pagina de Art Territory,
http://www.arterritory.com/en/texts/articles/6640-an_uncomfortable green light/. Consulta: 11 de junio
de 2018.
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seria la manera mas eficaz de utilizar el lenguaje y el poder del arte para que pueda ser

escuchado? Las respuestas que recibimos de Eliasson y Neto siguen y se publican aqui en su

totalidad.”

Aunque no forma parte de los objetivos de esta investigacidon, es necesario en este
momento, hacer un comentario de las diferencias en los distintos proyectos de Eliasson y lo
que en ellos sucede. Habria que sefialar en torno a esta obra y otras, como Little Sun, que
pretenden ser piezas de cardcter “social” la perspectiva colonialista-paternalista desde la cual
son planteadas. Green Light es un proyecto que en algin sentido reactiva las experiencias
coloniales de los nativos exhibidos en las World’s Fairs del siglo XIX. Estas experiencias
recreadas tienen que ver con el abuso, despojo, sometimiento y un tipo de alteridad que
genera exclusion en lugar de inclusion. Estas obras son muy distintas de las que evocan una
experiencia sensorial placentera de fendomenos de la naturaleza como las que se han
presentado en esta tesis. Aunque no es tema de esta investigacion, podria hacer una
disertacion acerca del publico al que van dirigidas las obras atmosféricas que en esta tesis he
trabajado. En general, y si regresamos al user centered design, son atmosferas elitistas
construidas para un publico objetivo citadino de una clase social alta. También habria que
hablar acerca del tipo de “ecologia” —si es que podemos llamarla asi—, que trabaja Eliasson
en sus piezas que, como he mencionado en esta tesis, ofrecen una experiencia ademas de
placentera, “atenuada” de la naturaleza. ;Podriamos hablar de una ecologia ligera? Otro tema
también para profundizar, que se esbozd al inicio de este capitulo, es la similitud del Estudio

Olafur Eliasson con una marca de disefio de productos de consumo. Esta analogia se puede

20 1 as respuestas de Eliasson y Neto se encuentran en el apéndice de esta tesis. Pagina de Art Territory,
http://www.arterritory.com/en/texts/articles/6640-an_uncomfortable green light/. Consulta: 11 de junio
de 2018.
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pensar desde la estructura en la que crean y producen las obras en el Estudio, hasta la perfecta
identidad de marca (branding) que todo lo permea; incluso el discurso del artista frente a los

medios impresos y digitales.

Parte importante de la entrevista con Garrison era conocer los intereses del Estudio
respecto del arte como experiencia y la nocidn de espacio atmosférico. El me hablo sobre
pensar el arte como catalizador de conciencia. Argument6 que, en vez de pensar como las
atmosferas influiran en la forma que hacemos la experiencia del arte, Eliasson esta mas bien
enfocado en como el arte puede cambiar la manera como hacemos la experiencia del mundo.
Coment6 asimismo que Eliasson ha abordado recientemente el tema de atmosfera en la
inauguracion de Cirkelbroen. En esta declaracion, sobre la cual regresaré mas adelante,
propone que el arte puede jugar un importante papel en cambiar la forma como construimos
ciudades y espacios urbanos al trabajar con cualidades emocionales y atmosféricas. Eliasson
plantea el uso de este conocimiento en el disefio de las ciudades. Lo interesante es, como ya
hemos anotado, que en la experiencia cotidiana ya trabajamos con este tipo de cualidades,
aunque s6lo en algunas partes de las ciudades y en un sentido comercial. También se puede
decir que, aunque en menor escala, ya se trabaja con estas cualidades en espacios especificos
como parques y plazas publicos.

Respecto al concepto de arte como experiencia y el cuerpo sentido como el sitio donde
se hace la experiencia, hay que hacer referencia a la conversacion entre Eliasson y Daniel

Birnbaum para el catdlogo de la exposicion “Verklighetsmaskiner/Reality Machines” que se
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presentd en el Moderna Museet de Estocolmo en 2015.”" Ahi comenta Eliasson que, aunque
ultimamente se ha dado un énfasis especial a pensar la arquitectura, el arte y el espacio como
entidades performativas, en realidad esta forma de operar para el arte y el espacio no es nada
nueva. Si pensamos que al mirar una obra de arte como una pintura ésta puede reflejar
profundamente un sentimiento que el espectador tiene pero del cual no tiene conciencia,
entonces hacer la experiencia de la obra genera lo que podriamos llamar un significado
sentido —concepto explicado en el capitulo anterior—. De alguna manera, este reflejo puede
generar un sentimiento de alivio o empatia para la espectadora si pensamos que la obra logra
hablar de algo que sentimos pero nunca hemos verbalizado.”* Para Eliasson, podemos
hablar de estos significados sentidos como aquello que puede surgir cuando la espectadora se
relaciona con una obra de arte —un libro, un concierto o una obra de teatro—. Yo diria que
aqui se hace referencia al significado que emerge en la atmosfera producto del encuentro
entre el arte y el cuerpo sentido.

En la conversacion con Birnbaum, Eliasson también menciona la comercializacion del
concepto de experiencia y en consecuencia la comercializacion de atmosferas, y como esto se
ha convertido en un lugar comun: “En la actualidad, las experiencias son algo vendible. Més
que bienes, todo el mundo esta vendiendo experiencias.” A esta reflexion debemos anadir que

incluso las campanas publicitarias de las marcas incluyen ahora el concepto de experiencia

51 ArkDes, http://arkdes.se/wp-content/uploads/2017/04/conversation_eng.pdf. Consulta: 18 de febrero de
2018.

2 Recordemos brevemente que Petitmengin caracteriza el significado sentido como algo muy intenso y a la vez
difuso de localizar. Emerge desde un nivel profundo y prerreflexivo y es, ademas, inevitablemente
corporal. Este significado sentido puede ser otra forma de referirse al cuerpo sentido, concepto del que ya
he hablado anteriormente y en donde percibimos o sentimos una atmoésfera. En lugar de ser el resultado de
uno de nuestros sentidos, los significados sentidos son a menudo multisensoriales, conjuntos de formas,
densidades, vibraciones, resonancias y ritmos. Petitmengin, “Towards The Source of Thoughts”, 54-57.
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dentro de sus planes de medios y que, aunque tal vez el vender experiencias no sea nada
nuevo, lo que a mi juicio si lo es, es la masificacion con lo que esto ocurre. Asi como la
diversificacion a todo tipo de categorias de consumo —en las que ahora también se

encuentra, de alguna manera, parte del arte contemporaneo— Eliasson continua:

Lo que estas experiencias comerciales tienen en comun es alejarnos de cualquier evaluacion
critica. Las empresas nunca promoverian reflexionar criticamente sobre la construccion de su
experiencia al mismo tiempo que uno la estd teniendo; esto es distinto en el arte como
experiencia, en donde se promueve en la misma experiencia el pensamiento critico. Sin
embargo, el giro hacia las experiencias ha tenido un impacto positivo: permite al publico en
general abrazar la nocion de atmosfera y la subjetividad como algo valido. El reconocimiento
del concepto de atmosfera, por ejemplo, ha significado que los urbanistas hayan comenzado a
utilizar herramientas mas sofisticadas en el disefio de los espacios publicos o al menos con una
direccion mas compleja. Otro cambio positivo es que la gente ha ganado mas confianza en su
capacidad de interactuar con experiencias sensoriales, lo que probablemente pueda dar cuenta,
hasta cierto punto, del por qué cada vez mas gente esta visitando los museos.””

La declaracion del artista en la inauguracion del puente Cirkelbroen®* también reflejé su
postura en el uso del disefio de atmosferas en las ciudades. Le interesaba que el puente
reflejara la vida cotidiana y la intimidad del canal del barrio de Christianshavn, y que hablara
de sus casas flotantes y barcos de vela, de la forma de vida tnica de los terraplenes. El puerto
de Copenhague fue alguna vez un centro de actividad maritima y Cirkelbroen fue disefiado
como testimonio de dicha historia. El puente estda conformado por cinco plataformas
circulares que a su vez forman parte de un circulo mayor: la ruta peatonal que ird alrededor
del puerto de Copenhague. A lo largo de este recorrido, las ciclistas, corredoras y peatonas
pueden apreciar ahora la ciudad desde una perspectiva muy distinta. Alrededor de unas cinco

mil personas cruzan este puente todos los dias. El artista también pretendia que Cirkelbroen

23 ArkDes, http://arkdes.se/wp-content/uploads/2017/04/conversation_eng.pdf. Consulta: 18 de febrero de
2018.
4 La declaracion de Cirkelbroen fue cortesia del Estudio Olafur Eliasson.
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fuera un lugar de reunion para estos transeuntes y que su diseflo serpenteante los invitara a
reducir su velocidad y a tomar un descanso. Eliasson piensa que dudar de nuestro camino es
participar del pensamiento “corporal” y que este tipo de introspeccion es una parte esencial
de una ciudad vibrante.

En esta declaracion Eliasson coment6 los avances de la ciudad de Copenhague en
cuanto a la reflexion sobre lo cualitativo del espacio urbano y la atmosfera de un lugar. Por
ello existe un interés de la ciudad por puentes como Circkelbroen. Eliasson reconoce que una
atmosfera no se puede planear del todo, ya que surge de una coproduccion del espacio con las
personas que intervienen en ¢€l. Para ¢l, lo que es posible —y esto lo podemos ver en la
manera como construye sus obras— es cultivar o provocar una atmosfera con el fin de
permitir que ésta crezca o se manifieste de manera diferente. Sefiala que, como artista, trabaja
con cualidades abstractas y emocionales, y en su opinion esa es la dimension en la que el arte
puede desempefiar un papel fundamental. Para el artista, los politicos, urbanistas y
desarrolladores necesitarian invitar a participar en el disefio y replanteamiento de los espacios
urbanos a las personas a las que el se refiere como productoras creativas de la realidad:
artistas, cientificas sociales, sociologas, antropologas, historiadoras, bailarinas, poetas,

activistas ambientales y filosofas.
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8. CONSIDERACIONES FINALES A MODO DE CONCLUSION

Las atmosferas son espacios cargados emocionalmente. Se generan en nuestro encuentro
sensible con el mundo. Son una resonancia del espacio que sentimos en el cuerpo. Podemos
pensar en ellas como lo que surge entre la experiencia y el entorno. No son ni objeto ni
sujeto, aunque se comporten un poco como ambos. A pesar de que su estado ontologico es
incierto y pensar en sus limites es confuso, es innegable que influyen en el hacer mundo.

El resultado de esta investigacion muestra que, en el arte contemporaneo, la
construccion de atmdsferas puede ser significativa en la amplificacion de la sensibilidad de la
participante para comunicarse con su cuerpo sentido, por lo que la experiencia del arte puede
hacerse corporal. Y, esta experiencia corporal del arte quizé pueda ser mas significativa, que
el arte que sugiere tomar distancia a través de los medios intelectuales como algunas de las
obras que he expuesto en esta tesis.

La hipotesis de esta tesis, comprobada en el desarrollo de los capitulos, es que, a partir
de construcciones atmosféricas, la obra de Eliasson puede proponer una perspectiva distinta
para hacerse la pregunta por la naturaleza. Al hacer de la naturaleza una experiencia en la que
una puede demorar, transitar y percibirse a si misma demorando y transitando pone en
cuestion nuestra relacion con la misma desde la representacion.

Esta perspectiva tiene puntos similares con algunas notas de la vision oriental del
mundo que aqui se presentan de la mano de Frangois Jullien: coherencia en vez de forma,
tendencias en vez de causas. La naturaleza es aquello que es indeterminado, se autorregula y
tiene una disposicion. Mdas que tratar de controlar la propuesta, se trata de aproximarnos a lo

que hay en un hacer ser y dejarse ser simultaneos. Es en este sentido que Eliasson plantea



una relacion de reciprocidad con el entorno: y es esta vision la que se encuentra incorporada a
su obra. Asi, al darse la obra en la experiencia de quien se encuentra con ella, se da con ella
una resonancia que se encuentra con el cuerpo sentido de los visitantes. Y es de esta forma
que puede propiciar una reflexion posterior.

La obra Your position surrounded and your surroundings positioned (1999) [Figuras
69-71], instalacion in situ que se presentd en el Dundee Contemporary Arts de la ciudad de
Escocia del 18 de septiembre al 7 de noviembre de 1999, me parece la obra ideal para
concluir esta investigacion. La obra consistio en tres instalaciones, una en la galeria principal
y las otras dos en salas contiguas. Cada una presenta una manera distinta del modo como nos
relacionamos con la naturaleza y con nuestro entorno, y al mismo tiempo estan relacionadas
entre si. En la galeria principal habia dos linternas, cada una con bulbos de 2 mil watts y
posicionadas a un lado del centro de la sala. Los cilindros circulares que conformaban la
“caja” de las linternas tenian una sola apertura a lo alto por donde salia una delgada banda de
luz que iluminaba cualquier superficie con la cual se encontrara. Los cilindros rotaban apenas
en diferentes velocidades impulsados solamente por el aire que circulaba alrededor y se
calentaba por los bulbos. Una “mascarilla” hecha a la medida rodeaba a los cilindros y
enmarcaba la luz para que iluminara solamente lo alto de la pared sin llegar al techo ni al
piso. De esta manera la luz, ademas de moverse segtn las fluctuaciones del aire que rodeaba
a los bulbos, también perfilaba los limites de la pared con el piso y el techo, y asi mapeaba el
perimetro de la galeria.

Las dos salas adyacentes contenian dos instrumentos de medicion del entorno. En la
primera sala se encontraba una camara oscura que trasladaba la imagen invertida del exterior

de la galeria a una de las paredes. La imagen aparecia en una pequeia pantalla azul
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suspendida a la altura de la mirada. En la segunda de las salas, un tinel creado con una lona
de plastico suspendida del techo conducia a una precaria “estacion de medicion” del entorno
circundante. Estos instrumentos de medicion se adherian a la ventana de la galeria —a
excepcion del un “calcetin de viento” naranja que se montd en la parte superior de una pared
que se veia por la ventana de la galeria [Figura 71]—. La mayoria de ellos tenian como
proposito la medicion del clima y de los cambios del entono: termémetro, barometro, brujula,
un indicador de la velocidad del viento. Sin embargo, el artista decidi6 anadir a este conjunto
un altimetro, instrumento que se utiliza para medir la altura a bordo de una aeronave, y un
nivel, instrumento que se utiliza para medir la inclinaciéon o pendientes de un espacio fisico.
La inclusion absurda de estos dos instrumentos al conjunto no pudo mas que entenderse
sarcasticamente. Al parecer, la finalidad es ayudarnos a entender las condiciones
predominantes de nuestro entorno. Al respecto comentd el artista en conversacion con
Katrina Brown: “es como si les tuvieramos miedo”. **°

(Como podemos pensar Your position surrounded and your surroundings positioned
como una produccion del espacio? Las lamparas de luz, la estacion de medicion del entorno
y la camara oscura que trae al interior las imagenes del exterior son todos eventos espacio-
temporales, integraciones de espacio y tiempo. Cada una de estas instalaciones tiene
particularidades muy distintas que nos van a ayudar a ejemplificar lo discutido a lo largo de
estas tesis. Los aparatos de medicion posicionados en la ventana de la galeria median, se

intersectan con distintas trayectorias del entorno: temperatura, altitud, direccién del viento,

presion atmosférica, la posicion de la galeria con respecto del norte. Al mismo tiempo son

5 Katrina Brown, “If the Eye Were Not Sun-Like, the Sun’s Light It Would Not See”, en Katrina Brown y
Olafur Eliasson, eds., Your Position Surrounded and Your Surroundings Positioned (Nethergate: Dundee
Contemporary Arts, 1999), 6.
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eso: la mirada calculadora sobre el entorno. También hay una red de intersecciones en la
galeria principal en donde se encuentran las lamparas. El calor de los bulbos calienta el aire
alrededor, las lamparas se mueven segun este flujo, pero también la presencia de las personas
en la sala cambia la temperatura y en consecuencia incide en el movimiento de los artefactos.
Las visitas proyectan sombras en las paredes y piso, y €stas a su vez se intersectan con las
bandas de luz de las lamparas en las paredes. La banda de luz generada por las lamparas
recorre asimismo el perimetro de la galeria y se intersecta y delimita la pared del techo y el
piso. Las fluctuaciones de las sombras y la luz son testigo de las intersecciones en la sala
entre quienes participan de la obra y su entorno. La audiencia es parte activa de la obra. Esta
relacion implicita de correspondencia es la razén por cual el artista a menudo utiliza el

adjetivo posesivo “your” para nombrar sus piezas. Al respecto comenta:

La audiencia de alguna forma es la obra, pues todo lo demas esta en movimiento. El momento
clave no se encuentra en la transicion entre el congelarse y derretirse, sino en el paso del artista
a la audiencia. Si tu propia maquina de Sol [your sun machine] es tuya, entonces es para que la
cuides, para que hagas buen uso de ella. Observa con cuidado.”®
Nada esta dado, todo siempre esta siendo en cada ocasion particular. El espacio considerado
como abierto en su posibilidad de relaciones pone de manifiesto —como podemos verlo tanto
en esta obra como en The Weather Project— que lo social, lo cultural y el espacio como
produccion no pueden pensarse por separado. Lo espacial es procesos e intersecciones
socioculturales especificas, que se dan en cada ocasion.

Es diferente lo que sucede en Your Position Surrounded... con la imagen resultado de

la camara oscura que se encuentra en la tercera galeria. Nos recuerda en algo a los

6 Russel Ferguson, “Freezing and Melting”, en Brown y Eliasson, eds., Your Position Surrounded and Your
Surroundings Positioned, 39.
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espectaculos precinematograficos. El exterior es traido al interior por un artefacto simple de
optica. La dicotomia del adentro y del afuera es dislocada. A diferencia de los espectaculos
que acabamos de referir en los que el concepto de ilusion es central en la instalacion,
Eliasson, como en toda su obra, expone el artefacto como interfaz que media la experiencia
sensorial “directa” del entorno y nos ofrece su representacion. La lente ofrece el
“conocimiento” del exterior desprovisto de la experiencia sensible. La imagen invertida del
exterior, proyectada en la pantalla dentro de la sala gracias al instrumento Optico, nos
presenta la naturaleza de la forma mas familiar para quienes vivimos en las ciudades: como
paisaje, como imagen. Para Eliasson, la experiencia directa de una substancia de la naturaleza
“conocida” es el area mas importante para operar, contraponiendo el privilegio cientifico del
conocimiento “objetivo” sobre la experiencia subjetiva.””’ Tanto la camara oscura como la
estacion de medicion son ejemplos de artefactos tecnoldgicos que nos permiten entender
nuestro entorno de una forma que suponemos “universal” y “objetiva”. De la misma forma
que un mapa nos permite tener conocimiento del terreno sin la experiencia directa del
mismo, la camara oscura y la estacion de medicion ofrecen conocimiento sin experiencia del
“afuera” desde “adentro”.”®

Definitivamente, Your Position Surrounded... no es de las obras mas atmosféricas de
Eliasson. Sin embargo, desde el concepto de atmdsfera podriamos decir que, de las tres
instalaciones que conformaron la obra, las lamparas en la galeria principal ofrecieron la

experiencia mas atmosférica. Argumentar el porqué de esta declaracién no es tarea dificil y

nos ayuda ademas a hablar de otro de los conceptos que han sido importantes para estas tesis.

257 Brown, op. cit., 10.
8 Ibid., 7.
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De las tres instalaciones, las lamparas ofrecieron una experiencia mas “directa” del aire
aunque, simultdneamente, atravesada por completo por la tecnologia. Las fluctuaciones de
temperatura y movimiento del aire, estas trayectorias cobran materialidad —se hacen
visibles— con la rotacion de los cilindros que recubren las [dmparas y el movimiento de las
bandas de luz que se proyectan sobre las paredes. La temperatura y el movimiento del aire
son modificadas principalmente por el calor de los bulbos de la ldmparas y la presencia de las
visitas. La audiencia participa también de la obra con las proyecciones de sus sombras en el
piso y las paredes modificando visualmente el lugar. En esta tesis se demostré que el arte no
encuentra sus posibilidades mas dicientes desde el pensamiento calculador. Esto lo podemos
ejemplificar una vez mas al contraponer la instalacion de las ldmparas y la manera en que el
aire se hace visible alli, en su interaccién con quienes participan de la obra con la instalacion
de los instrumentos de medicion del entorno. Las dos instalaciones nos ofrecen un tipo de
conocimiento del entorno circundante. La primera, aunque también es por completo
tecnologica, se acerca al entorno desde su indeterminacion, desde su posibilidad de ser més
que aquello que puede ser aprehendido y representado en conceptos, imagenes y mediciones.
La segunda, en cambio, lo hace desde el pensamiento calculador: la determinacién del
entorno en niumeros y coordenadas, una representacion del mismo.

La primera propone una relacion de experiencia corporal con el entorno, mientras que
la segunda propone una distancia intelectual. Al ser la experiencia mas corporal que
intelectual, es también mas atmosférica. En este sentido, podemos suponer que la experiencia
de la obra, la percepcion de esta relacion de resonancia con el entorno, se dio en el cuerpo
sentido mas que en el cuerpo fisico o material. Podemos también suponer que la percepcion

en cuerpo sentido pudo haberse dado en un pendular de estrechez e inmensidad, estrechez

191



con la fluctuacién de los cilindros de las lamparas e inmensidad con la proyeccion de la
sombra propia y la de los demaés. El “aire” y la “luz” del entorno conformaron la capacidad
de sentir. El aire de la presencia de los visitantes modifica la fluctuacion de las ldmparas y
consecuentemente la proyeccion de la luz en las paredes, y la luz de las lamparas modifica la
sombra de los personas que se proyecta en la sala.

Vuelvo por ultima vez a la experiencia de cruzar el lago congelado de Kilpisjarvi en el
artico, y lo que acontecié cuando me encontraba en medio de dicho lago. Frente a mi se
extendia un espacio blanco tan amplio como mi vista era capaz de alcanzar. Con mi precaria
planeacion y mi pretendido “conocimiento objetivo” del entorno por medio de aparatos
tecnologicos en linea, la brijula de mi celular y el mapa del lago que llevaba en mi mano y
que habia “estudiado” la noche anterior a nuestra partida, mi deseo de conquistar y contener
el entorno desconocido era similar al deseo de conocer y entender el mundo objetivamente
desde la estacion de medicion de Your Position Surrounded... Sin embargo, al encontrarse
una frente al blanco que no termina, lo que queda claro es que los mapas no pueden ofrecer
una experiencia sensorial atmosférica del lugar: la temperatura severa, el sonido
ensordecedor del viento, el efecto de fatiga que en la retina de los ojos causa la larga
exposicion al blanco... Siempre hay un limite entre el conocimiento “objetivo” y la
experiencia subjetiva. Tal limite es el que Eliasson ofrece como lugar de exploracion en sus
obras y donde esta la experiencia de lo indeterminado de la naturaleza —de una manera muy
sutil si lo comparamos con el artico—, pero no en esta misma, sino puesta delante en el arte
contemporaneo; esto es, la naturaleza transformada en lo indeterminado de si misma.

La estacion de medicion es el conocimiento del entorno determinado por nimeros,

mientras que las lamparas de la galeria principal ponen en evidencia que el entorno esta en un
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continuo proceso, en constante movimiento: lo que hay son transiciones, un proceso de
actualizacion de la obra seglin las personas y el calor de las lamparas. El aire como una
realidad evanescente que se manifiesta s6lo en sus efectos: el movimiento giratorio del
cilindro que recubre los bulbos, la fluctuante posicion de la banda de luz sobre las paredes de
la galeria. Las variaciones de las sombras proyectadas de los visitantes son la materializacion
del dinamismo de la correspondencia entre el entorno —aire, luz— y la presencia de las
personas. La atmdsfera se carga de estas correlaciones. Aqui también se hacen presentes otras
caracteristicas de las construcciones atmosféricas del artista: estan construidas de forma tal
que requieren una participacion activa por parte de quien observa; estan basadas en una
disposicion del cuerpo sentido més que en tomar distancia intelectual y, al proponer una
relacion de ir y venir con el entorno —resonancia— estdn menos antropocéntricamente
orientadas que otras obras que aqui hemos mencionado y que también trabajan con la
naturaleza. Lo que sucede en este tipo de experiencias atmosféricas es que esta resonancia
con las cosas demanda una respuesta emocional del cuerpo sentido. Es por esto que las obras
de Eliasson que aqui se exponen pueden proponer una reflexioén posterior.

La instalacion de las lamparas expone el artificio tecnologico. Lo que sucede aqui es
que al entender la manera como funciona la obra nos hacemos conscientes de nuestra
percepcion. Nos vemos a nosotras mismas percibiendo. La intencidén del artista en hacer
visible el proceso de percepciéon en sus obras, asi como la invitacion de sus obras a
incursionar en una relacion bilateral —como también lo he demostrado esta tesis— es el
“poner a trabajar” a las participantes de las obras en vez de ofrecerles experiencias como
“consumo”. Trabajar en el museo para Eliasson, como ya también lo he comentado, significa

ver, sentir y pensar al mismo tiempo que se puede reflexionar sobre los procesos que ver,
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sentir y pensar implican. Esta es la dimension social y politica de la obra del artista: para él,
ser una participante activa de la obra presupone desarmarse, permitirse ser influenciada por la
obra, reflexionar y tomar una postura que pueda ser llevada a su vida cotidiana y a la
sociedad. El artista considera que cuando podemos ver a través de una mediacion podemos
experimentar un nivel mas alto de conciencia debido al potencial de autoevaluacion inherente
a dicha situacion.

Otra estrategia que el artista utiliza para proponer una reflexion posterior a la obra es
encuadrar aquello que nos es familiar de las cosas y por tanto nos pasa desapercibido. En ese
reenmarcar, disloca los ecstasies —la manera como algo se hace presente— de las cosas para
que aparezcan como “irreconocibles” y de esta forma su experiencia sea inédita. Esta
dislocacion permite que la experiencia de lo familiar se dé en una experiencia saliente, una
experiencia que “rompe” con nuestras asociaciones categoricas de las cosas. En el caso de la
instalacion de las lamparas, es el aire el que se presenta como una experiencia saliente debido
a que se hace tangible al materializarse en el movimiento de las bandas de luz en la pared. El
aire se hace luz. Recordemos también la estrategia de la obra de Eliasson de darle
materialidad a lo que comtinmente nos es invisible, para asi hacer visibles sus trayectorias.

Los aparatos de medicion asi como la imagen proyectada por la camara oscura nos
presentan una representacion del entorno: el entorno hecho imagen y numeros. El entorno
constrefiido a la forma del barometro, del termdmetro, del calcetin del viento, de nivel y del
altimetro. El entorno de la instalacion de las ldmparas es mas bien coherencia en la relacion
de los elementos que alli se encuentran: personas, luz, ladmparas, aire. La naturaleza
representada en los instrumentos de medicion pretende encontrar alli una mirada objetiva de

la realidad y es entonces que pierde coherencia, unidad. La resonancia interna de la
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naturaleza y su indeterminacion no se pueden constrefiir a una forma particular, a nimeros e
imagenes, ya que alli pierde todo movimiento.

Por tultimo, esta instalacion claramente ejemplifica el tipo de experiencia estética que
he analizado a lo largo de esta tesis: aquella que se da por medio de la tecnologia en la
oscilacion entre los efectos de presencia corporales, sensibles, y los efectos culturales de
significado; la oscilacion entre los efectos corporales de la instalacion de las lamparas y los
efectos culturales de las instalaciones de la camara lucida y la estacion de medicion.

Esta tesis aporta una linea de investigacion para pensar la aplicacion del paradigma
atmosférico en el arte contemporaneo, un tema particularmente complejo por las
controversias tedricas que implica. Entre algunas de ellas podemos mencionar la relacion
entre naturaleza y tecnologia, lo natural y lo artificial, el arte que se da en la experiencia y su
efecto en el cuerpo fisico y el cuerpo sentido, el involucramiento de los sentidos y la posible
sinestesia, la dicotomia entre sujeto y objeto, y la relacion del ser humano con el entorno, por
mencionar algunas. Todos éstos son temas de indudable relevancia actual, a cuyos debates —
en los que todavia hay mucho por precisar y explorar— el presente estudio ha intentado
aportar al menos algunos elementos relevantes.

Poner en cuestion nuestra relacion con la naturaleza desde la representacion, la linea de
investigacion que esta tesis ha trazado, me lleva a dirigir mi indagacion hacia las
particularidades de los efectos de las construcciones atmosféricas sonoras y luminicas en el
cuerpo sentido a partir del concepto de resonancia en el arte contemporaneo como
produccion. Este concepto, que en el caso del arte contemporaneo presupone un tipo de
correlacion especifica entre la obra y quien la experimenta, me parece que tomara cada vez

mayor relevancia en lo que esta por venir.
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Quisiera también, a modo de cierre, comentar brevemente algunos puntos que
mencioné en el capitulo 7 que quedarian por pensar. No ha sido la finalidad de esta
investigacion pero habria disertar acerca de las diferencias de los distintos proyectos de
Eliasson y lo que alli sucede. El caso de Little Sun y Green Light, por ejemplo, que pretenden
ser piezas de caracter “social” y la perspectiva colonialista-paternalista desde la cual son
planteadas. El publico al que van dirigidas las obras atmosféricas que en esta tesis he
trabajado. En general, son atmosferas elitistas construidas para un publico objetivo citadino
de una clase social alta. Quedaria también pendiente hablar acerca del tipo de “ecologia” —si
es que podemos llamarla asi—, que trabaja Eliasson en sus piezas. Obras que, como
mencioné en esta tesis, ofrecen una experiencia placentera y “atenuada” de la naturaleza. Tal
vez por ultimo, y este tema se esbozd en el capitulo 7, la similitud del Estudio Olafur
Eliasson con una marca de disefio de productos de consumo. La forma en la que esta

identidad de marca (branding) permea todo incluso el discurso del artista frente a los medios.
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9. APENDICE

9.1 Entrevista con Geoffrey Garrison en el Estudio Olafur Eliasson. Berlin, Alemania, 6
de octubre 2015

G. G.: Nosotros nos encargamos de todo lo que tiene que ver con comunicaciones. Tenemos
un disefiador para la red y un par de personas que se encargan del contenido en linea.
Ellos también se ocupan del contenido de los medios sociales, aunque hay algunas
cosas que Eliasson hace por si mismo con Instagram. En nuestro departamento nos
ocupamos de la prensa y durante mucho tiempo rechazabamos colaboraciones por no
tener el tiempo, ya que no tenemos un portavoz. Ahora desde el proyecto de Little Sun,
empezamos a aceptar colaboraciones que antes soliamos rechazar. A lo largo de los
anos nos hemos vuelto mas amigables con los medios. Tenemos una persona que se
encarga de la prensa, muy buena para sefalar lo que esta en linea con lo que Eliasson
piensa que es importante comunicar. También respondemos preguntas rutinarias y
solicitudes de imagenes.

El departamento de comunicaciones se encarga asimismo de la producciéon de libros.
Este afio hemos producido cuatro o cinco. Eliasson estd muy interesado en ellos como
una manera de comunicar el trabajo. También colaboramos con los libros que son
producidos por instituciones, discutimos con ellos sobre los textos y pensamos a quién
seria interesante invitar a escribir sobre el trabajo de Eliasson. Para esto necesitamos
conocer los intereses de Eliasson en el momento, buscar nuevas participaciones y llegar
a nuevas ideas. Por ejemplo, para el catalogo de la exposicion en el Moderna Museet de
Estocolmo trabajamos con la disefiadora holandesa Irma Boom que incorpord geles,
filtros de color y papel aluminio en el libro. Timothy Morton, un fil6sofo orientado a
objetos, también colaboré con un texto. Hemos estado trabajando poco a poco una
relacion con €l. Trabajamos en las publicaciones con las instituciones para asegurarnos
de que vayan en la direccion que interesa a Eliasson intelectualmente.

El departamento de cine se encuentra dentro de nuestro departamento. Este se ocupa de
producir videos, tomar fotografias y en general de comunicar en lenguaje visual el
trabajo y los intereses de Eliasson. Contamos también con un archivo mas clésico, para
el cual fotografiamos y elaboramos un dossier de cada proyecto que se produce en el
estudio. De esta manera sabemos como limpiarlo, como preservarlo, de qué esta hecho,
qué hacer para repararlo, como armarlo; escribimos descripciones sobre las piezas. No
estamos involucrados en la produccion de exposiciones. Hay otro departamento que se
ocupa de las instituciones y habla con Eliasson sobre los trabajos que se incluirdn en las
muestras. Existe también un departamento de produccion y materiales, a cargo de



personas que trabajan en convertir las ideas de Eliasson en un boceto o proyecto inicial
que mas tarde se convertira en un dibujo técnico hecho por computadora que se puede
producir. En la planta baja tenemos talleres donde algunas de las obras se fabrican. En
el segundo piso esta el departamento de disefio y desarrollo. Todas las personas que alli
laboran tienen conocimientos de arquitectura o ingenieria.

No sé si estés enterada, pero Eliasson ha establecido una firma arquitectéonica con su
colaborador de largo tiempo, el arquitecto Sebastian Behman. Dicho proyecto se llama
Studio Other Spaces. No hemos hecho mucha publicidad en eso todavia porque apenas
estin comenzando, pero se estan concentrando especificamente en proyectos
arquitectonicos.

L. O.: En cierto sentido el Estudio Olafur Eliasson funciona como una empresa de disefio,
pero han desarrollado una metodologia y grupos de trabajo especificos para el trabajo
artistico particular que aqui se realiza. Probablemente tom6 mucho tiempo desarrollar
esta metodologia y establecer los distintos grupos, pero me parece que es muy eficiente.

G. G.: Yo comencé a trabajar aqui en 2011, y desde entonces hemos duplicado en tamaiio.
Me parece que ahora hemos alcanzado un tamafio méaximo. No creo que podamos
seguir creciendo.

L. O.: ;Como surgen estos departamentos?

G. G.: Hay mucho de lo que podriamos llamar pensamiento en grupo. Un grupo de personas
que trabajan muy cerca de Eliasson son las principales responsables de pensar junto con
¢l, y son quienes dirigen los departamentos. El arquitecto Sebastian Behman es el jefe
del departamento de disefio y desarrollo; Caroline Eggel es la directora de exposiciones
y produccién; y Anna Engberg-Pedersen, directora de investigacion y comunicacion, es
una de las principales coautoras en términos de pensamiento y contenido. Ella tiene
antecedentes en Filosofia e Historia del Arte, y piensa estratégicamente con Eliasson. Si
¢l esta interesado en ciertos temas, ella es la persona que se encargara de hacer la
investigacion.

L. O.: Mucho del trabajo que aqui se produce toma en cuenta la percepcion como un
importante punto de partida. ;Qué intereses y direcciones tiene el estudio hacia un

mundo que se dirige cada vez més a la percepcion multisensorial?

G. G.: Eliasson no es un purista. Muchas de sus obras dependen concretamente de la
experiencia directa. Sin embargo, abrazan la experiencia como construccion. Por
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ejemplo, The Weather Project no es una experiencia en esencia de lo natural; es una
experiencia directa, pero construida. Sin embargo, a diferencia del artista Tino Sehgal

—en quien diriamos que lo unico que importa es la experiencia—, Eliasson esta
interesado en la mediacion. Mientras que una fotografia es una experiencia distinta,
para ¢l es también experiencia legitima de la obra.

L. O.: De acuerdo, pero hay algunas obras que tratan mas sobre el objeto. Por ejemplo,
algunas de las que estan ahora en la exposicion de la coleccion Christian Boros en la
Fundacion Langen. Una entra en contacto con el objeto al estar alli o a través de una
fotografia. Pero hay otras obras, como Der reflektierende Korridor..., que muy a mi
juicio son creadas para la experiencia directa. ;Tiene el Estudio intereses directos del
espacio multisensorial o inmersivo?

G. G.: No hay una respuesta facil y creo que alli hay una ambivalencia. Me parece que
Eliasson tiene diferentes enfoques. Algunas de las obras consisten mas en provocar una
respuesta emotiva. A pesar de que algunas parecen muy pensadas o intelectualizadas,
son casi la materializacion de la emocion con la cual las concibe. Esto gracias al tipo de
taller con el que cuenta. Un artista que no tiene un taller como éste pasa por un sistema
de produccion o proceso en donde hay tiempo para que las dudas asalten y destruyan el
trabajo. Eliasson concibe algo con entusiasmo y trata de reducir el tiempo y los pasos
desde la concepcion de la idea hasta la ejecucion. Tiene un equipo fantastico gracias al
cual puede evitarse algunas de las partes mas dificiles o frustrantes del trabajo, ya que
el estudio cuenta con expertos que podran resolver las dificultades que se susciten. Asi,
¢l puede continuar trabajando con la pieza en una etapa ulterior y la obra realmente se
acaba produciendo. Esto significa que hay obras con diferentes trayectorias.

Sin embargo, hay piezas que se conciben para generar experiencias muy concretas.
Eliasson habla en general de su deseo de que las personas se relacionen emotivamente
en vez de intelectualmente con sus obras. Ha comentado —en el contexto por ejemplo
de Little Sun— que siente que las personas carecen hoy de empatia, ya que no pueden
relacionarse con lo que leen en el periddico. Lo entienden, pero no lo sienten. Proyectos
como Little Sun'y Ice Watch [Figuras 49 y 50] son piezas que intentan que las personas
sientan algo que concretamente so6lo han visto a través de la representacion.
Definitivamente hay este tipo de obras como también hay otras que abarcan la
representacion, como la serie de fotografias. Yo diria que Eliasson no cae llanamente
de un solo lado; tiende a ser una persona interesada en el compromiso, la discusion y el
no ser muy polémico para tomar una posicion u otra.
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L.O.

: (Crees que las cosas explicitas pueden provocar una experiencia estética significativa?

Por ejemplo, Room for All Colours: es un trabajo muy tangible y sensual, pero ;por
qué seria significativo?

G. G.: Una pieza que puedo relacionar de manera directa con tu pregunta es Green River

L.O.:

(1998) [Figuras 51 y 52]. La obra se ha realizado en distintas ocasiones, entre las cuales
Eliasson prefiere hablar de la de Estocolmo, Suecia, del 2001. Eliasson comenta que
Estocolmo es una ciudad que se presenta como una imagen y que en algun sentido
tendemos a pensar el espacio como imagenes, como representaciones. Una obra como
Green River estd ahi para despertar a la gente. De subito, uno ve que el espacio no es la
imagen familiar a la que uno estad acostumbrado. Hay algo diferente. El rio de repente
se ha hecho explicito. Se hace visible alli donde uno no se daba cuenta que estaba
antes: una suerte de epifania. En cierto sentido, la gente tiene una experiencia de
realizacion. Esto es algo que sucede con The Weather Project; uno entra a la galeria y
dice: “jAh! jEs un Sol, no lo es! jEs un disco!” Es una manera de estimular a nivel
emocional e intelectual una serie de experiencias que llevan a la comprension de que el
mundo no tiene que ser de la manera que siempre es. El mundo puede ser distinto.

Muchos artistas trabajan con agua, luz, sonido; con elementos. ;Crees que una obra es
significativa cuando es solo acerca del elemento, a diferencia, por ejemplo, de la
“epifania” que experimenté en Der reflektierende Korridor... en Unna? Probablemente
no hay una respuesta facil para eso.

G. G.: Creo que tiene algo que ver con lo que histéricamente ha sido el proceso de pasar de la

L.O.:

representacion a trabajar con la realidad; con la cosa que es lo que es. Eliasson estuvo
muy inspirado por la fenomenologia cuando empezd su carrera artistica y me parece
que esa influencia resuena en ello. El Land Art, el Arte de los Sistemas, Hans Haacke y
Condensation Cube [Figura 53]. Creo que hay mucho trabajo en los afios sesenta que
ha sido influyente en el trabajar con elementos. Probablemente hay muchas razones
distintas, pero el potencial de realmente cambiar el espacio directamente y usar un
material tal cual es, usar un material que estd ya dado. Es una pregunta interesante. No
estoy seguro de lo que diria Eliasson.

(Qué hay de los formatos de exposicion? Sabemos que la caja blanca no es el formato

apropiado en muchas ocasiones para el tipo de trabajo que se esta produciendo hoy.
(Qué desafios enfrenta el Estudio en este sentido?
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G. G.: Eliasson encuentra muy productivo trabajar dentro de la institucion. Uno puede

L.O.

acercarse a su trabajo desde la critica que se ha hecho a través de la historia a los
espacios del museo y el minimalismo.

: ¢ Qué hay del proyecto Studio Other Spaces?

G. G.: Creo que ese proyecto también se encuentra dentro de la institucién. A mi juicio una

L.O.

gran parte del trabajo funciona precisamente porque se coloca dentro del contexto del
museo, como The Weather Project en la Tate Gallery. Me parece que a Eliasson le
gusta empujar los limites del museo, literal y metaféricamente hablando. A menudo
comenta acerca de lo importante que es el hacer del museo un espacio hospitalario y
acogedor para la gente. Tiene una opinidén positiva sobre la cultura, las instituciones y
los museos porque son espacios publicos “otros” que invitan a debatir, a estar en
desacuerdo.

: ¢ Qué hay del espacio del museo literalmente, las cuatro paredes?

G. G.: De alguna manera usa los espacios como inspiracion; me parece que los toma como

L.O.:

una pagina blanca sobre la que puede trabajar. Las obras siempre estan empujando los
espacios un poco. Hay una serie de piezas que se realizan en el espacio publico. En ese
sentido, salen metaféricamente de la institucion, aunque siempre traen un poco de ella
consigo. The New York City Waterfalls [Figuras 54 y 55] por ejemplo, fueron apoyadas
por el Fondo Publico del Arte. Green River y Erosion [Figura 56] son dos piezas que en
realidad fueron una intervencion en el espacio publico, en el sentido que nadie sabia
que era arte.

Eliasson generalmente trabaja en situaciones donde es importante qué es arte o qué esta
siendo legitimado por la institucion. Incluso con Little Sun. Usa la autoridad del arte
para intentar lograr otras cosas. Cree con vehemencia en eso.

Creo que un nuevo dispositivo en el arte contempordneo tendra que ver con el espacio
atmosférico y que el trabajo producido en este Estudio y algunos tipos de arquitectura
jugaran un papel fundamental en su desarrollo.

G. G.: (Crees que ese dispositivo sera dialéctico? Gran parte de nuestra experiencia estética

nos llega hoy a través de internet: parece abstraerse del espacio fisico. Sin embargo, a
mi juicio, cuando buscamos una experiencia estética mas alta queremos algo que se
sitie en el espacio.
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L. O.: Si, creo que sera una produccion de espacio.

G. G.: Pienso que esto tiene que ver con la idea de encarnacion y, como decia, con la
abstraccion que constantemente estamos experimentando del espacio a través de nuevas
tecnologias en las comunicaciones, internet, video, etc. Eliasson estd en algin lugar
intermedio. También abraza obras representacionales que son experiencias sin cuerpo
—internet, videos y fotografias—, pero creo que las obras mas poderosas y eficaces
tienden a ser sobre esa experiencia encarnada de estar en un espacio.

9.2 Preguntas enviadas por correo electronico a Geoffrey Garrison del Estudio Olafur
Eliasson. Berlin, Alemania, 19 de noviembre 2015.

L. O.: ;Cuadles son los intereses del Estudio en cuanto a experiencia y percepcion en un
mundo que se dirige cada vez mas hacia lo multisensorial? En este sentido, la empresa
de arquitectura me parece una de las propuestas.

G. G.: Si bien la practica de Eliasson esta especialmente inspirada por el potencial de la

experiencia directa y la percepcion, al mismo tiempo explora otros medios para la
exposicion de sus obras como la fotografia, el cine o el internet. Esto lo diferencia de
artistas como Tino Sehgal, por ejemplo. Eliasson tiene interés en que sus obras se
puedan experimentar en conjunto y piensa que la interconectividad del internet
representa una forma valida de union al igual que una revista o un libro. Es en este
mismo sentido que no le preocupa demasiado el que el aura de una obra pueda ser
destruida por una fotografia. Al contrario, abraza los desafios y las posibilidades que
trae consigo la documentacion.
Eliasson indaga cada vez mas en la exploracion del internet y las redes sociales. Esta
curiosidad se pone de frente en obras como Moon (2013)—junto con Ai Weiwei— y
Your Exhibition Guide (2014), asi como también en una obra que estd desarrollando
actualmente. En las exposiciones, las obras tienden a ser cuidadosamente aisladas y las
experiencias enmarcadas. El encuentro con ellas puede darse tanto en conjunto como
por separado.

L. O.: (Por qué es el hacer tangible la indeterminacion de las fuerzas naturales una
experiencia estética significativa?

G. G.: Lo primero que me viene a la mente para responder a tu pregunta es la importancia de

enmarcar y recontextualizar. Eliasson tiene un importante interés en la historia del
jardin y el disefio del parque, especialmente el jardin chino y la nocion de vista
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prestada. La vista prestada implica incorporar al jardin un objeto ajeno —ya sea natural
0 hecho por el hombre— mediante el encuadre y el recorte de la vista, como un
elemento esencial en su disefio. Para Eliasson, enmarcar y hacer las cosas tangibles
tiene que ver esencialmente con volver algo explicito (una idea que se relaciona con el
analisis que hizo Sloterdijk en Temblores del aire en las fuentes del terror sobre lo que
la guerra de gases hizo con el aire y, con ello, como el entorno de pronto se hizo
explicito).

Para decirlo sucintamente, el reenmarcar y recontextualizar algo que nos es familiar lo
hace nuevamente visible o reconocible como un objeto sobre el cual podemos
reflexionar. Es este reconocimiento del mundo el que podria hacer visible la forma en
la que el entorno es afectado por nuestra presencia y el poder que tenemos para influir
sobre la realidad.

L. O.: ;Cuales son los intereses actuales del Estudio en cuanto a la exploracion de otros

formatos de exhibicion? Intereses distintos que desafiar los formatos existentes —tales
como fundaciones, museos, exteriores— con las cualidades espaciales inherentes a la
obra. El proyecto de arquitectura plantea, a mi juicio, una direccion distinta en cuanto a
proponer una experiencia habitable del arte.

G. G.: Es parte de la practica de Eliasson el desarrollar distintas lineas de produccion

L.O.:

simultdneas, que van desde instalaciones y arquitectura a medios digitales. Algo que no
has mencionado y que me parece pertinente es el interés de Eliasson por participar en la
conformacién de causas politicas y sociales.

Al estar consciente de su papel como figura publica con una voz importante en medios,
se da a la tarea de enfatizar constantemente el papel que el arte puede y debe
desempefiar en la configuracion del mundo y la vida politica. Little Sun es un ejemplo
de esta preocupacion. Este proyecto, para Eliasson, va mas alla del objeto y es
considerado por ¢l como arte en su tu totalidad. Eliasson lo piensa como una
herramienta para crear conciencia y provocar una discusion mas amplia con respecto al
tema del acceso a la energia y la desigualdad. Para ¢l, la realidad es relativa y como
comunidad nos encontramos en un constante proceso de negociacion de la misma. Esto
lo relaciona con el hacer énfasis en el rol del arte como un catalizador de conciencia.

(De qué forma piensa el Estudio que la actual importancia de la nocidon de atmoésfera
influird en el hacer la experiencia del arte?

G. G.: Yo diria que Eliasson estd mas bien enfocado en como el arte puede cambiar la forma

en la que hacemos la experiencia del resto del mundo, en vez de cémo las atmosferas
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influirdn en la forma que hacemos la experiencia del arte. Recientemente abordo el
tema de atmosfera en la inauguracion de Cirkelbroen. En esta declaracion propone que
el arte puede jugar un importante papel en cambiar la forma como construimos
ciudades y espacios urbanos al trabajar con cualidades emocionales y atmosféricas.
Eliasson plantea el uso de este conocimiento en el disefio de las ciudades.

9.3 Al respecto del espacio atmosférico: Olafur Eliasson

9.3.1 Declaracion de Eliasson en la inauguracion de Cirkelbroen. Copenhague,
Dinamarca, agosto de 2015

Cirkelbroen celebra a los peatones. Refleja la vida cotidiana y la intimidad del canal del
barrio de Christianshavn, sus casas flotantes y barcos de vela; esta forma de vida tnica
de los terraplenes. El puerto de Copenhague fue alguna vez un centro de actividad
maritima y Cirkelbroen es testimonio de dicha historia. Mientras trabajaba en el puente,
me acordé de los barcos de pesca que veia durante mi infancia en Islandia. En el puerto,
los barcos solian ser amarrados a menudo uno al lado del otro, y a veces parecia incluso
que uno podia cruzar el puerto caminando de barco en barco.

Cinco plataformas circulares conforman el puente que a su vez forma parte de un
circulo mayor, la ruta peatonal que ira alrededor del puerto de Copenhague, recorrido a
partir del cual los ciclistas, corredores y peatones podran apreciar la ciudad desde una
perspectiva muy distinta. Alrededor de unas 5 mil personas cruzaran este puente todos
los dias. Espero que para estos transeuntes Cirkelbroen sea un lugar de reunion y que el
disefio serpenteante del puente los invite a reducir su velocidad y tomar un descanso. El
dudar de nuestro camino es participar del pensamiento encarnado. Veo este tipo de
introspeccion como una parte esencial de una ciudad vibrante.

En Copenhague se han logrado avances en torno a la reflexion sobre lo cualitativo del
espacio urbano y la atmodsfera de un lugar. Como es evidente, una atmosfera no se
puede planear, ya que ésta es una coproduccion del espacio por las personas que en ¢él
intervienen. Lo que es posible es cultivar o provocar una atmdsfera y permitir que ésta
crezca o se manifieste. Como artista, trabajo con cualidades abstractas y emocionales y
en mi opinion éste es el lugar en que el arte puede desempenar un papel fundamental.
Estoy convencido de que los politicos, urbanistas y desarrolladores necesitan expandir
su caja de herramientas e invitar a participar a quienes yo llamaria productores
creativos de la realidad —artistas, cientificos sociales, socidlogos, antropologos,
historiadores, bailarines, poetas, activistas ambientales y fildsofos— a replantear los
espacios urbanos.
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9.3.2

En Dinamarca, hay una fuerte tradicion de enfocarse en la inclusion, en la aceptacion
de la otredad, para asi darle la bienvenida a ideas que aun no hemos tenido, a gente que
aun no hemos conocido y a encuentros impredecibles. Esto es algo que necesitamos
trabajar en colaboracion y una manera de acompafar esta idea es en el disefio del
espacio publico. Espero que Cirkelbroen contribuya a mejorar la calidad de vida y el
desarrollo de una ciudad hospitalaria e integradora.

Cirkelbroen es un regalo de Nordea-Fonden a la ciudad de Copenhague.
— Olafur Eliasson

Extracto de la conversacion entre Olafur Eliasson y Daniel Birnbaum para el
catalogo de la exposicion “Verklighetsmaskiner/Reality machines”. Estocolmo,
Suecia, 2015.

Observar una obra de arte que refleja profundamente un sentimiento que uno tiene pero
del cual uno aun no esta completamente consciente crea lo que podriamos llamar
significado sentido. De alguna manera, este reflejo puede ser un alivio para uno si se
piensa: “Si, esta obra logra reconocer o mantener este sentimiento que tengo pero nunca
he verbalizado”. La filésofa Petitmengin caracteriza el significado sentido como si
fuera a la vez difuso de localizar y muy intenso: emerge a un nivel profundo,
prerreflexivo e inevitablemente encarnado. En lugar de ser el resultado de uno de
nuestros sentidos, los significados sentidos son a menudo multisensoriales, conjuntando
formas, densidades, vibraciones, resonancias y ritmos. Creo que es una gran manera de
describir lo que puede surgir cuando se mira una obra de arte. Un gran libro, un
concierto o una obra de teatro puede hacer lo mismo.

El concepto de experiencia solia ser mucho menos un lugar comun de lo que es hoy en
dia. Era explorado en filosofia, psicologia y por supuesto en las artes; pero con el
mercado mi generacion descubrio que las experiencias son vendibles. De repente todo
el mundo estd vendiendo experiencias en lugar de bienes. Lo que estas experiencias
comerciales tienen en comun es que se alejan de cualquier evaluacion critica. Las
empresas nunca promoverian el reflexionar criticamente sobre la construccion de su
experiencia al mismo tiempo que uno la estd teniendo, y esto es distinto para la
experiencia explorada en el arte. Sin embargo, el giro hacia las experiencias ha tenido
un impacto positivo. Permite al ptublico en general abrazar la nocidon de atmosfera y al
engarce subjetivo como un indicador valido de éxito. El reconocimiento del concepto
de atmosfera, por ejemplo, ha significado que los urbanistas han comenzado a utilizar
herramientas mas sofisticados para disefiar nuevos espacios civicos. Otro cambio
positivo es que la gente ha ganado mas confianza en su capacidad de interactuar con
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experiencias sensoriales, lo que es probable que pueda dar cuenta hasta cierto punto del
porqué cada vez mas gente esta visitando los museos.

9.4 Olafur Eliasson y Ernesto Neto al respecto de Green Light y Um Sagrado Lugar

Olafur Eliasson:

Es cierto que traer Green Light—an Artistic Workshop al Pabellon de Exposiciones de
la Bienal de Venecia de este afio ha provocado muchas reacciones. Algunas han sido
positivas, otras escépticas y otras claramente negativas. Ha habido muchas preguntas en
el propio espacio del taller y mas alla de él. Las personas que vinieron como refugiadas
de muy diferentes paises —Nigeria, Ghana, Mali, Somalia, Iran, Iraq, Siria, Afganistan,
China—, ;jestan siendo objetivadas cuando participan en un taller transnacional en el
corazoén de la Bienal? ;Pueden los visitantes participar activamente, en lugar de
quedarse afuera, mirando a los participantes a distancia? Lo que estd claro para mi es
que las reacciones a Green Light inevitablemente se convierten en parte del tejido
social del proyecto.

El proyecto invita explicitamente al publico en general a unirse a los solicitantes de
asilo participantes en el taller —confiar en el punto de contacto, fomenta la interaccion
y el trabajo colaborativo—. Estar en el espacio de Green Light y negociar el papel de
espectador o participante es parte del proyecto, tanto si se es de origen refugiado como
si no. Creo, sin embargo, que no todo el mundo vio esa invitacion o estaba interesado
en verla.

Dar luz verde a la Bienal significa trabajar bajo el escrutinio del mundo del arte y
dentro de una plataforma expositiva que ofrece una gran visibilidad. Para mi ha sido
importante utilizar activamente esta visibilidad para llevar los temas de la migracion y
la migracion forzada no sélo a aquellos que ya estan interesados en tales temas, sino a
todos los que pasan por el Pabellon de Exposiciones, ya que se trata de temas del
panorama politico actual que no deben ser ignorados. También fue un medio para dar a
los participantes de Green Light una plataforma desde la cual podian hablar de sus
preocupaciones.

Green Light no presenta ninguna solucion. No ofrece una estrategia facil para
“arreglarlo todo”. Es un modesto intento de abordar las cuestiones que rodean a la
migracion forzada y el desplazamiento a través de la colaboracidn, la construccion de
comunidades y el compromiso individual.
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Cuando le pregunté al artista belga Jan Fabre —que también estd presente en la Bienal,
aunque sea como parte de las demostraciones satélites— si él, como artista, se siente
responsable de aportar sus opiniones a los procesos politicos y sociales actuales,
respondié (aunque agregd que todavia no habia visto el proyecto Green Light de
Eliasson): “Por supuesto. Para mi es increible que en Europa —también en los Paises
Bajos y en Francia— la gente haya olvidado que Adolf Hitler fue elegido
democraticamente. La gente a veces tiene poca memoria. Y, por supuesto, es peligroso
lo que estd ocurriendo en Europa ahora, y tenemos que abrir nuestras mentes antes de
que sea demasiado tarde. Creo que nosotros (los artistas) tenemos que apoyar a la
sociedad para que no vaya demasiado en esa direccion”. ;Quizéa se deberia desarrollar
una baliza roja SOS junto con Green Light?
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Figura 1.

Olafur Eliasson, Riverbed, 2014.

Louisiana Museum of Modern Art, Hubleak, Dinamarca, 2014.
Fotografia: Anders Sune Berg.

Figura 2.

Ariel Guzik, Concierto de plantas para plantas, 2014.
MUCA Roma, Ciudad de México, México, 2014.
Fotografia: blog de Pablo Koltz.




Figura 3.

Kerstin Ergenzinger, Rotes Rauschen, 2013.

Primer premio VIDA 15.0 de Fundacion Telefonica, 2013.
Fotografia: Sara Burkhardt.

Figura 4.

Marcel Duchamp, Air of Paris, 1919.

Reproduccion en venta en la galeria internacional Christie’s, 1964.
Fotografia: christies.com. Sin nombre de autor.




Figura 5.

Walter de Maria, Las Vegas Piece, 1969.

Boceto orientador de Las Vegas Piece cerca de Elgin, Nevada, Estados Unidos de Norteamérica, 2018.
Fotografia: Chris Taylor.

Figura 6.

Walter de Maria, Lightning Field, 1977.

Catron County, Nuevo México, Estados Unidos de Norteamérica, 1977.
Fotografia: John Cliet. Dia Art Foundation.



Figura 7.

Olafur Eliasson, Ice pavilion, 1998.

Reykjavik Art Museum, Kjarvalsstadir, Islandia, 1998.
Fotografia: Einar Falur Ingolfsson.

Figura 8.

Nancy Holt, Sun Tunnels, 1973-76.

Great Basin Desert, Utah, Estados Unidos de Norteamérica, 2006.
Fotografia: Calvin Chu.
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Figura 9.

Nancy Holt, Pipeline, 1986.

Visual Arts Center, Anchorage, Alaska, Estados Unidos de Norteamérica, 1986.
Fotografia: Revista “Sculpture” Octubre 2013 Vol. 32 No. 8. Sin nombre de autor.

Figura 10.

Olaur Eliasson, Ice Watch, 2014.

Place du Panthéon, Paris, Francia, 2015.
Fotografia: Martin Argyroglo.



Figura 11.

James Turrell, Alpha (East) Tunnel, Roden Crater, en construccion.
Arizona, Estados Unidos de Norteamérica.

Fotografia: Florian Holzherr, Klaus Brasch y Matthew Dvorak.

Figura 12.

James Turrell, Crater’s Eye, Roden Crater, en construccion.
Arizona, Estados Unidos de Norteamérica.

Fotografia: Florian Holzherr, Klaus Brasch y Matthew Dvorak.



Figura 13.

James Turrell, Roden Crater, adquirido en 1977.

Arizona, Estados Unidos de Norteamérica.

Fotografia: Florian Holzherr, Klaus Brasch y Matthew Dvorak.

Figura 14.

Hans Haacke, Condensation Cube, 1963—65.

2008 — 2019 Contemporary Art Daily

Fotografia: Revista contemporaryartdaily.com. Sin nombre de autor.



Figura 15.

Olafur Eliasson, The Weather Proyect, 2003.
Tate Modern, Londres, Reino Unido, 2003.
Fotografia: Andrew Dunkley y Marcus Leith.

Figura 16.

Olafur Eliasson, The Weather Proyect, 2003.
Tate Modern, Londres, Reino Unido, 2003.
Fotografia: Andrew Dunkley y Marcus Leith.



Figura 17.

Olafur Eliasson, The Weather proyect, 2003.
Tate Modern, Londres, Reino Unido.
Fotografia: Andrew Dunkley y Marcus Leith.

Figura 18.

Olafur Eliasson, Room for One Colour, 1997.
Moderna Museet, Estocolmo, Suecia, 2015.
Fotografia: Lena Ortega Atristain.



Figura 19.

James Turrell, Within Without, 2010.

National Gallery of Australia, Canberra, Australia 2010.
Fotografia: Florian Holzherr,Klaus Brasch, Matthew Dvorak.

Figura 20.

James Turrell, Within Without, 2010.

National Gallery of Australia, Canberra, Australia 2010.
Fotografia: Florian Holzherr,Klaus Brasch, Matthew Dvorak.



Figura 21.

James Turrell, Within Without, 2010.

National Gallery of Australia, Canberra, Australia 2010.
Fotografias: Florian Holzherr,Klaus Brasch, Matthew Dvorak.

Figura 22.

Vincent Van Gogh, De Sterrennacht, 1889.

MoMA de Nueva York, Nueva York, Estados Unidos de Norteamérica.
Fotografia: http://bilder.4ever.eu.com. Sin nombre de autor.



Figura 23.

Rafael Lozano-Hemmer, Flatsun, 2011.
La Gaité Lyrique, Paris, Francia, 2011.
Fotografia: Antimodular Research.

Figura 24.
Olafur Eliasson, Your Space Embracer, 2004.
Brandstrom - Stene, Estocolmo, Suecia, 2004.

Fotografia: Carl Hern.




Figura 25.

Olafur Eliasson, Your Invisible House, 2005.
Coleccion privada, Dinamarca, 2005.
Fotografia: Jakob Hunosee.

Figura 26.

Olafur Eliasson, Your Black Horizon, 2005.

TBAZ21, 51st Biennale di Venezia, Venecia, Italia, 2005.
Fotografia: Cameraphoto Arte, Venezia / TBA21.



Figura 27.

Olafur Eliasson, Your uncertainty of colour matching experiment, 2006.
Ikon Gallery, Birmingham, Reino Unido, 2006.

Fotografia: Richard Short.

Figura 28.

Olafur Eliasson, Serpentine Gallery Pavilion, 2007.
Kensington Gardens, Londres, Reino Unido, 2007.
Fotografia: Luke Hayes.



Figura 29.

Edvard Davra Sarroca a la distancia, 2015.
Lago de Kolttajérvi, Kilpisjérvi, Finlandia.
Fotografia: Lena Ortega Atristain.

Figura 30.

Olafur Eliasson, Room for all colours, 1999.

Langen Foundation, Works from the Boros Collection, 1994- 2015, Neuss, Alemania, 2015.
Fotografia: Lena Ortega Atristain.



Figura 31.

Olafur Eliasson, Room for all colours, 1999.

Langen Foundation, Works from the Boros Collection, 1994- 2015, Neuss, Alemania, 2015.
Fotografia: Lena Ortega Atristain.
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Figura 32.

Tadao Ando, Langen Foundation, 2004.
Neuss, Alemania.

Fotografia: Lena Ortega Atristain.



Figura 33.

Tadao Ando, Langen Foundation, 2004.
Neuss, Alemania.

Fotografia: Lena Ortega Atristain.

Figura 34.

Olafur Eliasson, Eine Beschreibung einer Reflexion, oder aber eine angenehme Ubung zu deren Eigenschaften, 1995.
Langen Foundation, Works from the Boros Collection, 1994- 2015, Neuss, Alemania, 2015.

Fotografia: Lena Ortega Atristain.



Figura 35.

Olafur Eliasson, Orientation star, 2009.

Langen Foundation, Works from the Boros Collection, 1994- 2015, Neuss, Alemania, 2015.
Fotografia: Lena Ortega Atristain.

Figura 36.

Olafur Eliasson, Orientation star, 2009.

Langen Foundation, Works from the Boros Collection, 1994- 2015, Neuss, Alemania, 2015.
Fotografia: Lena Ortega Atristain.



Figura 37.

Robert Smithson, Four-Sided Vortex, 1965.

James Cohan Gallery, Nueva York, Estados Unidos de Norteamérica, 2016.
Fotografia: artbasel.com. Sin nombre de autor.

Figura 38.

Robert Smithson, Yucatan Mirror Displacements (1-9), 1969.

Guggenheim Museum, Nueva York, Estados Unidos de Norteamérica, 1999.
Fotografia: Estate of Robert Smithson/Licencia por VAGA, Nueva York.



Figura 39.

Robert Smithson, Yucatan Mirror Displacements (1-9), 1969.

Guggenheim Museum, Nueva York, Estados Unidos de Norteamérica, 1999.
Fotografia: Estate of Robert Smithson/Licencia por VAGA, Nueva York.

Figura 40.

Claude Lorrain, Paisaje con Apolo y Mercurio, 1660.

Wallace Collection, Londres, Reino Unido.

Fotografia: http://www.esacademic.com/dic.nsf/eswiki/270811. Sin nombre de autor.



Figura 41.

James Turrell, Floater, 1999.

Zentrum fiir Internationale Lichtkunst, Unna, Alemania, 2015.
Fotografia: Lena Ortega Atristain.

Figura 42.

James Turrell, Floater, 1999.

Zentrum fiir Internationale Lichtkunst, Unna, Alemania, 2015.
Fotografia: Lena Ortega Atristain.




Figura 43.

Carlos Cruz Diéz, Chromosaturation, 2000 - 2009.

Periférico Caracas / Arte Contemporaneo, Caracas, Venezuela, 2009.
Fotografia: Atelier Cruz-Diez Paris.

Figura 44.

Daniel Buren, L’Observatoire de la lumiere, 2016 - 2017.
Fundation Luis Vuitton, Paris, Francia.

Fotografia: Fundacion Louis Vuitton.



Figura 45.

Daniel Buren, L’Observatoire de la lumiere, 2016 - 2017.
Fundation Luis Vuitton, Paris, Francia.

Fotografia: Fundacion Louis Vuitton.

Figura 46

Olafur Eliasson, Feelings are facts, 2010.

Ullens Center for Contemporary Art, Beijing, China, 2010.
Fotografia: Studio Olafur Eliasson.



Figura 47.

Ann Veronica Janssens, States of Mind, 2015.

Wellcome Library, Londres, Reino Unido, 2015.
Fotografia: Wellcome Library, London. Wellcome Images.

Figura 48.

Guo Xi, Early Spring, 1072.

Museo Nacional del Palacio, Taipei, China.

Fuente: npm.gov.tw/en/collection/selections 02 (Dominio publico).



Figura 49.

James Turrell, fachada Third Breath, 2009 y vista posterior del Centro.
Zentrum fiir Internationale Lichtkunst, Unna, Alemania.

Fotografia: Frank Vinken.

Figura 50.

James Turrell, Third Breath, 2009.

Zentrum fiir Internationale Lichtkunst, Unna, Alemania.
Fotografia: Florian Holzherr.



Figura 51.

James Turrell, Third Breath, 2009.

Zentrum fiir Internationale Lichtkunst, Unna, Alemania.
Fotografia: Florian Holzherr.

Figura 52.

Olafur Eliasson, Der reflektierende Korridor, Entwurf zum Stoppen des freien Falls, 2002.
Zentrum fiir Internationale Lichtkunst, Unna, Alemania, 2015.

Fotografia: Lena Ortega Atristain.



Figura 53.

Olafur Eliasson, Der reflektierende Korridor, Entwurf zum Stoppen des freien Falls, 2002.
Zentrum fiir Internationale Lichtkunst, Unna, Alemania, 2002.

Photo: Werner J. Hannappel.
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Figura 54.
Hannes Koch y Florian Ortkrass, Rain Room, 2012.
Barbican, Londres; MoMA, NY; Yuz M, Shanghai; LACMA, LA; The Maxine and Stuart Frankel Foundation for Art, MI.

Fotografiia: random-international.com.



Figura 55.

Shiro Takatani, ST\LL, 3D water matrix, 2015.

Instalacion en Cité des sciences et de 1’industrie, Paris, Francia.
Fotografia: Patrik Alac.

Figura 56.

Arquitectos de la DGT, Light in Water, 2015.
Eléphant Paname, Paris, Francia, 2015.
Fotografia: Takuji Shimmura.



Figura 57.

Olaur Eliasson, Ice Watch, 2014.

Place du Panthéon, Paris, Francia, 2015.
Fotografia: Martin Argyroglo.

Figura 58.

Olaur Eliasson, Ice Watch, 2014.
Groenlandia, 2015.

Fotografia: Jorgen Chemnitz.



Figura 59.

Olafur Eliasson, Big Bang Fountain, 2014.
Moderna Museet, Estocolmo, Suecia, 2015.
Photo: Anders Sune Berg.

Figura 60.
Olafur Eliasson, Green River, 1998.
Estocolmo, Suecia, 2000.

Fotografia: Olafur Eliasson. Cortesia del artista; neugerriemschneider, Berlin; y Tanya Bonakdar Gallery, Nueva York.



Figura 61.

Olafur Eliasson, Green River, 1998.

Moss, Noruega, 1998.

Fotografia: Olafur Eliasson. Cortesia del artista; neugerriemschneider, Berlin; y Tanya Bonakdar Gallery, Nueva York.

Figura 62.
Olafur Eliasson, Green River, 1998.

Moss, Noruega, 1998.
Fotografia: Olafur Eliasson. Cortesia del artista; neugerriemschneider, Berlin; y Tanya Bonakdar Gallery, Nueva York.
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Figura 63.

Olafur Eliasson, The New York City Waterfalls, 2008.

Muelles de Brooklyn, Nueva York, Estados Unidos de Norteamérica, 2008.
Fotografia: Julienne Schaer. Cortesia del Public Art Fund.

Figura 64.

Olafur Eliasson, The New York City Waterfalls, 2008.

Muelles de Brooklyn, Nueva York, Estados Unidos de Norteamérica, 2008.
Fotografia: Julienne Schaer. Cortesia del Public Art Fund.



Figura 65.

Olafur Eliasson, Erosion, 1997.

2nda Biennial de Johannesburgo, Sudafrica, 1997.

Fotografia: Olafur Eliasson. Cortesia de la Coleccion Privada Bozen, Italia.

Figura 66.

Olafur Eliasson, Little Sun, 2012.
Addis Ababa, Etiopia, 2012.
Fotografia: Merklit Mersha.



Figuras 67.

Olafur Eliasson, Green Light, 2016.

Taller social de lamparas. Bienal de Venecia 57, Viva Arte Viva, Venecia, Italia, 2017.
Fotografia: Damir Zizic 2017.

Figuras 68.

Olafur Eliasson, Green Light, 2016.

Taller social de lamparas. Bienal de Venecia 57, Viva Arte Viva, Venecia, Italia, 2017.
Fotografia: Damir Zizic 2017.



Figura 69.

Olafur Eliasson, Your Position surrounded and your surroundings positioned, 1999.
Dundee Contemporary Arts, Dundee, Escocia, 1999.

Fotografia: Colin Ruscoe.

Figura 70.

Olafur Eliasson, Your Position surrounded and your surroundings positioned, 1999.
Dundee Contemporary Arts, Dundee, Escocia, 1999.

Fotografia: Colin Ruscoe.



Figura 71.

Olafur Eliasson, Your Position surrounded and your surroundings positioned, 1999.
Dundee Contemporary Arts, Dundee, Escocia, 1999.

Fotografia: Colin Ruscoe.
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