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Arte, ciencia y naturaleza

—

Del paisaje artifical al paisaje natural "

1_Spiral Jetty, Robert Smithson.

la natu

ue este trinomi tuido por natura

conjuntamente, responde a un es

subsiste. Por ello, ini

"Estuve en [los Alpes], en las fuentes del
2 Arverion...La subida era empinada, y el
sendero estaba cortado en continuas y breves
revueltas que permitian vencer la perpendicula-
ridad de la montafia....por todas partes podian
verse las huellas de los aludes del invierno: arbo-
les derribados y esparcidos por el suelo...no lejos,
se vefan algunos pinos destrozados, y tan sélo
turbaba el solemne silencio de esta sala gloriosa
de lanaturaleza el alboroto de las aguas, la caida
de algin enorme fragmento, el ruido atronador
de los aludes o el crujido, multiplicado por el eco
de las montafias, del hielo acumulado que, mer-
cedalaacciénsilenciosadelas leyesinmutables,
se hendiay desgarraba de cuando en cuando co-
mo un juguete en manos de ellas. Estos escena-
rios sublimes y magnificos me proporcionaron el
mayor consuelo que podia recibir. Me elevaron
por encima de toda mezquindad de sentimien-
tos, y aunque no borraron mi dolor, lo dulcifica-
rony mitigaron...."t2]

Con estas palabras Mary Shelley describe los
sentimientos del doctor Victor Frankenstein
cuando, mortificado por los remordimientos que
le causé sumonstruosa creacién, decide huir de
su propia obra para ampararse en la naturaleza.
Frankenstein de Shelley (escrita en1816) no sélo
es unade las mejores novelas de |a historia de la
literatura, sino que en ella se advierten los temo-
res delayaentonces desarrollada civilizaciénin-
dustrialque ponfaen peligro el medio natural y la
propia raza humana. En este sentido, la novela
no es tan fantastica como puede parecer fuera
del contexto histdrico; bien al contrario, Shelley
se hace eco de las teorfas cientificas defendidas
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por los galvanistas y nos describe la posibilidad
de crear un nuevo ser a base de materia inerte
procedente de otros seres. Asi, en su novela,
Shelley se inspira en los experimentos que en-
tonces estaba llevando a cabo Erasmus Darwin,
el abuelo del celebre "descubridor" del origen y
evolucion de las especies, Charles Darwin. Por
entonces, Erasmus Darwin estaba ensayando la
posibilidad de insuflar vida a la materia inerte a
través de descargas energéticas procedentes de
laelectricidad de las tormentas. El reldmpago ha
sido mitoldgicamente asociado al secreto divino
de la creacidn por su caracter energético, por
eso,noesdeextrafiarque ya desde mediados del
siglo XVIII, la ciencia intentara apropiarse de la
electricidad procedente de fuentes naturales.
Asi, desde 1767 tenemos ejemplos de “maquinas
eléctricas”, una invencién del cientifico Joseph
Priestely, quien en su libro History and Present
State of Electricity, describia la posibilidad de
desviar los rayos de las tormentas hacia esas
“mdquinas eléctricas” con objeto de proveerlas
de energia que luego les hiciera funcionar. Estas
maquinas actuarian, pues, como depdsito del so-
plo divino creador, esto es, como generadores
energéticos.No obstante, laapropiacion del rayo
divino, enlanovelade Frankensteintrae innume-
rables desgracias, pues como advierte su autora
enelprélogo, el resultado del “esfuerzo humano

2_Tumulos Efigies, Michael Heizer.

por imitar el prodigioso mecanismo del Creador
del mundo, debe ser espantoso”. Este debate en-
tre la fascinacién por lo cientifico y el adelanto
técnico, por unlado, y sus consecuencias nefas-
tas y destructivas por otro, subyace en la novela
como un reflejo de las preocupaciones de aque-
lla sociedad industrial que veia con orgullo el
progreso, al mismo tiempo que construia un
complejo de culpabilidad producido por traspa-
sar los Iimites de lo que entonces se demarcaba
como “lonatural”.

Este sentimiento de culpay, consecuentemente,
de castigo ante el descubrimiento de lo nuevo -
gue coloca al ser humano en un plano competiti-
vo con el de los dioses- se hace patente desde los
origenes de nuestra cultura con el mito de Pro-
meteof3lquien, castigado por haber robado el se-
cretodel fuego alos dioses y habérselo revelado
a los humanos, marca el momento a partir del
cual se inicia la larga historia de nuestra evolu-
cién cultural y social. Los desajustes entre el de-
sarrollo cientifico-tecnolégicode lahumanidady
larelaciénarmdnicay holisticadelser consuen-
torno originados por el descubrimiento del fue-
go (esto es, del saber cientifico), fue algo que
Mary Shelley quiso rememorar en su obra litera-
ria a través del titulo mismo de la novela, donde
identifica a Frankenstein con Prometeo, estable-

ciendo asi un claro paralelismo entre uno y otro
personaje; ya que de la misma manera que Pro-
meteo rompio la barrera entre lo permitido y lo
prohibido, el Dr. Frankenstein descubrié ese prin-
cipio vital tan buscado por los galvanistas, me-
diante el cual desafié los limites del conocimien-
tohumanoy rompid la barrera entre lo natural y
lo monstruoso. Pero ademds, esta célebre nove-
la redne una interesante mezcla entre sublimi-
dad y ciencia, dos ingredientes que confieren un
contenido simbdlico al paisaje, y que creo es
coincidente con los contenidos de algunas obras
desarrolladas después en el land art. Por ello, me
detendré a mencionar algunas conexiones entre
ambosaspectos.

Sinduda, losublime fue una de las cualidades es-
téticas mas debatidas alolargodel XVIIly XIX.El
primer tedrico que explord sus efectos psicoldgi-
cos fue el inglés Joseph Addison en su Remarks
on Several Parts of Italy (1705), un libro de viajes
donde narré la profunda impresién que le causa-
ron los Alpes, desde cuyas enormes cimas pare-
cia dominar el mundo, tal y como, por cierto, pa-
rece dominarlas el personaje del cuadro Viajero
ante un mar de nubes de Caspar David Friedrich
[fig. 3], pintado el mismo afio en que Mary She-
lley publicé sunovela. Alintentar definir los efec-
tos psicoldgicos que le produjo la grandiosidad
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de las montafas, Addison, a pesar de ser un ted-
rico del arte, encontré bastantes dificultades, ya
que el sentimiento emergido era contradictorio,
pues, por una parte motivaba una emocién posi-
tiva (el placer de contemplar tal grandeza), y, por
otranegativa (elhorror de sentirse indefensoan-
te el peligro que le acechaba constantemente al
tener que medir sus fuerzas con la naturaleza,
particularmente enlas montafas escarpadas)4l.
En otras palabras, ante lo que es sublime senti-
mos una fuerza de atraccidon/repulsion en tanto
quelabellezaque contemplamosamenazanues-
troinstinto de conservacién. De ahi el sentimien-
to de "agradable horror” que produce en el suje-
to. Un sentimiento que recuerda a las contradic-
ciones conlaque el Dr. Frankenstein abordaba su
relacion con la ciencia: como una amenaza al
equilibrio del ser humano, pero también como
una fuente de experimentacion hacia la que se
sentia muy atrafdo, en tanto que le permitia su-
perar su naturaleza en otra superior al ampliar
su horizonte de conocimiento. Entonces, la cien-
cia le hacfa sentir poderoso y satisfecho, como
ese viajero de Friedrich que contemplaba el pai-
saje como un héroe, orgulloso de haberse eleva-
do por encima de su condicidon humana. Asi tam-
bién Frankenstein, recordemos, contemplé des-
de los Alpes aquellos escenarios que califico de
“sublimes” al proporcionarle “elmayor consuelo
que podiarecibir, esto es, elevarle por encima de
toda mezquindad de sentimientos...”; a través de
esos escenarios sublimeslos horrores de su cien-
ciaparecian quedar superados (es decir sublima-
dos) ante la contemplacién de lainmensidad del
paisaje como prueba de la superioridad de una
naturaleza que adquiria ya tintes cosmolégicos.
La ciencia era, pues, tan contradictoria como el
paisaje sublime, y como tal, compartia las para-
dojas del sentimiento de atraccién y repulsion
identificados aqui con el control y descontrol del
mundo ylavida.

Alasreacciones psicoldgicas de atraccion-repul-
sién tan estudiadas por la escuela sensitiva in-
glesa del siglo XVIII, hay que afiadir el cardcter
simbdlico que también adquirié el paisaje. Desde
que el escritor inglés James Thomson!ts! poetizd
a la primavera, el verano, el otofio y el invierno
con rasgos subjetivos, la asociacion entre las es-
tacionesdelafioy el estado animico fue frecuen-
temente utilizada tanto en literatura, en musica
(recordemos El viaje invernal de Schubert, por
ejemplo) como en la pintura de paisaje. De entre
todas las estaciones del afio, Thomson, como

buen prerromantico, dalabienvenidaalinvierno,
un simbolo del gusto por lo melancélico que lle-
gardarepresentarlamuerte. El frio, propiode un
cuerpo inerte, serd, ademas, una temperatura
que afecte a las emociones del corazon; la nieve
que como unmanto cubrird de blanco los colores
alegres de lanaturaleza, enterrard las huellas de
loorganicosobrelatierrayremitirdalaausencia
de vida. Por tanto, el paisaje nevado resulta ser
una de las iconografias mas frecuentes en el ro-
manticismo. En el Naufragio de la Esperanza
(1823) [Fig. 4], Friedrich se ocupade un hechoreal
ocurrido a principios del XIX. Notemos que Frie-
drich se aparta aqui de la iconografia de los nau-
fragios mas al uso entonces (que se esforzaba
por representar la furia de las aguas), y exige al
espectador que ante lo que ve (una atmédsfera
azulada y fria, un paisaje ruinoso y desolado, y
unos restos de quilla de barco incrustados en el
hielo fragmentado) imagine lo que ha pasado.
Nos presenta asi la calma que sigue a la tormen-
ta, momento aqui impregnado de un silencio gé-
lido que detiene el tiempo y nos remite a la rigi-
dezdelamuerte.

Por eso, también en la novela de Mary Shelley, la
luchamortal que sostiene el Dr. Frankenstein con
su homdénimo monstruo, se desarrolla en las zo-
nas heladas, cercadel polo (por contraste ala zo-
na templada del planeta, donde discurre la vida
de maneraamable). Habiendo acabado el mons-
truo con la vida humana de su progenitor (priva-
do de sus amigos y de suamada, todos ahora ya
asesinados) se dispone a hacerle experimentar
unviajeinvernal, tanto fisicocomo psiquico, para
lo cual le desafia a persequirle hasta los frios po-
lares mediante mensajes que le va dejando como
rastros:

“Mi dominio aun no ha concluido -escribe el
monstruo en uno de ellos- vives y mi poder es
completo. Sigueme; voy en busca de los hielos
eternos del norte, donde sentiras el suplicio de
los frios y de la helada, a los que yo soy
insensibletél” ..." A medida que avanzaba hacia el
norte -escribe ahora el Dr. Frankenstein antes de
morir en el Polo-, las nevadas iban espesando; y
el frio se volvia casi demasiado riguroso para po-
der soportarlo...ahora debia emprender una per-
secucion casi interminable a través de los mon-
tafosos hielos del océano, en medio de un frio
que pocos nativos eran capaces de resistir...In-
mensas y accidentadas montafias de hielo se in-
terponian con frecuencia en mi camino, y a me-

nudo ofa el rugir de las aguas embravecidas que
amenazabandestruirme..." 71

Elhielo, pero también las tormentas, aluden a si-
tuaciones destructivas, si bien la primera asocia-
da al silencio de un proceso lento, y la sequnda a
los estruendos de las catdstrofes repentinas. Es-
tasrelaciones que se producen entre el sujetoro-
mantico y la naturaleza tienen puntos en comun
con las intervenciones que a mediados de la dé-
cada de los sesenta del siglo XX hacen los artis-
tasdellandart, perosibien los romanticos repre-
sentaron la naturaleza a través de un paisaje lla-
mémosle "artificial", ahora lo hardn a través de
otro que hemos convenido en llamar "natural".
Explicaréenqué consisteunoyotroatravésdela
comparacionde dos obras muy representativas:

Consideremos por una parte, la célebre

_ obrade Turner: Tormenta de nieve y va-

por entrando en el puerto (1844), y, por otra
Campo de relampagos de Walter de Maria (1974,
Quemado, desierto de Nuevo Méjico)[Fig. 5]. En
suobra, Walter de Maria recoge sin duda la tradi-
cion del sublime romantico que en su tiempo
rompié con una lectura cldsica de la naturaleza
que censuraba lo inestable. Con el sublime, los
artistas reivindicaron una naturaleza dindmica,
salvaje e incluso agresiva y destructiva. No obs-
tante, la tormenta de Walter de Maria, aunque
anclada en la tradicién del sublime, es, sin em-
bargo, muy distinta, ya que no se trata de la re-
presentacion de un paisaje (en un cuadro) sino de
la construccién de uno empirico real, ante el que
se puede estar, pasear (esta construido median-
te unos 400 postes de acero inoxidable de unos
5 cm. de didmetroy de una longitud aproximada
de 6 m. que ocupan una superficie de un km. por
una milla). Con estos postes metdlicos dispues-
tos aunadistanciacalculada al milimetro e insta-
lados en medio del desierto, De Maria crea una
zona de atraccion energética. Las nubes a su pa-
so descargaran la electricidad produciendo asfi
un campo de truenos y reldmpagos ante la pre-
sencia del viajero. Una vez que el artista ha he-
cho de la naturaleza su taller, el objetivo de su
obra no radicara ya tanto en rememorar en un
cuadro las sensaciones experimentadas ante la
contemplacién de un paisaje, sino en atrapar la
esencia de éste. No obstante, para atrapar el pai-
saje, hace falta atrapar lo inatrapable, esto es, o
fugaz, los complementos circunstanciales de
tiempo (el ahora) y de lugar (el aquf), en otras pa-
labras, el arte como energia. Como el cuerpo
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inerte de Frankenstein antes de someterse a la
electricidad, los postes metalicos de Walter de
Maria estdn ala esperade ser “animados”, "vita-
lizados" también por la energia del reldmpago,
metadforaaquide queelarteyanoresideenelob-
jetoartisticosinoenelprocesoy, especialmente,
enlamirada, que amodo derayodivino, eslaque
descargalaenergianecesaria sobre lo que se mi-
ra;asielrayoquerobaPrometeo permite lamira-
da creadora y posibilita la experiencia estética.
Laobrade arte en el paisaje actla pues como un
detonante, como un desencadenante energético
invisible que escapa a los valores del sistema
mercantil, pues, sin objeto artistico, no se puede
comerciar; la obra es sobre todo experiencia es-
tética del entorno, del paisaje. Las obras de los
artistasdel landartson, detonantes que aceleran
o hacenvisibles las fuerzas creadoras, pero tam-
bién las fuerzas que impulsan los procesos at-
mosféricos y geoldgicos para hacernos cons-
cientes de la complejidad sistémica del planeta
que en siactia como un ser vivo tal y como pro-
pusieron los cientificos Lovelock y Lynn Margulis
ensucélebreteoriade Gaiat8l.

Por eso, para Smithson la obra de arte no es mas
que una metafora de los procesos geolégicos;
asi, la verdadera materia artistica es la tierra, o
mejor dicho, es el planeta Tierra la obra de arte
que constantemente -y de forma casi inadverti-
da en muchas ocasiones- se va tallando a través
del tiempo y de los fenémenos geoldgicos. Pero,
y a diferencia de lo que perseqguiria un artistaro-
mantico, noleinteresantantolos cambiosrepen-
tinos, es decir, los cataclismos donde las fuerzas
naturales se exhiben en todo su esplendor; sino
mas bien el cambio lento pero inexorable como
se observa a través de sus escritos: “Creo que la
mayoria de nosotros somos muy conscientes del
tiempo geoldgico, de la enorme extensiéon del
tiempo que esculpe la materia....yo pienso en tér-
minos de millones de afios, que abarcan los tiem-
pos en los que no existia el ser humano” y sigue
diciendo: "El mundo se estd destruyendo poco a
poco -escribe Smithson. La catdstrofe llega re-
pentina, pero lentamente"...no se trata tanto del
Big-Bang sino "de la lava, las cenizas que han si-
doenfriadasentrépicamenteel.

Smithson ve el futuro del universo regido por la
leyinexorable delaentropia:eluniverso se dirige
ineluctablemente a un estado homogéneo que
supondrd la muerte térmica. Una situacién que
rememora lo sublime por el peligro, y por laima-

4_Naufragio de la esperanza, de Caspar David Fiedrich.

gen de todo un universo que, cOmo un agujero
negro, se engullird a si mismo. De la misma ma-
nera el planeta Tierra es un sistema cerrado que
solo dispone de un nimero determinado de re-
cursos si el hombre sigue usdndolos de manera
devastadora. Pero mas preocupante, es lallama-
daentropiacultural queanunciael finde nuestra
civilizacién, porque si bien la entropia geoldgica
y césmica es natural e inevitable, no ocurre lo
mismo con la cultural, a la que pretende comba-
tir. Para ello no propone soluciones nostalgicas,
esto es, regresar a modos de produccién arcai-
cos. Smithson propone una batalla desde la ac-
tualidady atravésdelarte. Lalabor social del ar-
tista consiste en reciclar los deshechos, pero no
tanto para convertirlos en otra cosa irreconoci-
ble (ocultar larealidad), sino para destacar la be-
lleza potencial en ellos (es decir, se trata de cam-
biar la mirada con la que percibimos las cosas).

En este sentido, los proyectos de Smithson sobre
la recuperacion de antiguos territorios indus-
triales han sido ejemplarestiolya que confrontan
los sistemas tradicionales de recuperacion del
paisaje industrial en natural. La idea, por ejem-
plo, de volver arellenar una mina para intentar
dejarlas cosas como estaban antes de la explota-
cion le parece ridicula en tanto que esimposible
recuperar la naturalidad del paisaje en su totali-
dad, como si alli nunca hubiera pasado nada (no
sepuederecuperarelterritoriovirgen).

Propuestas de este tipo no son sino méscaras
qgue encubren, maquillajes. “La Unica solucién es
aceptar la situacién entrépica y mas o menos
aprender cémo reincorporar esas cosas que pa-
recen ser feas"lM, Pero esta es precisamente la
cuestion: reconciliar estéticamente la mirada
ecoldgica con laexplotacionindustrial del lugar.
Y esaeslatareasocial del artista: comprometer-
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seconlarealidad de sutiempoy colaborar conla
industriareciclando,enloquese havenidodeno-
minando earthworks, los materiales de deshechoti2l,
Felizmente, al menos en EEUU y en la década de
los ochenta, algunas compafiias estaban lo sufi-
cientemente mentalizadas con los problemas de
losresiduos como parasequir los consejos de co-
laboracion propuestos por Smithsont'3l,

Todos estos proyectos combatirian de alguna
manera el proceso entrépico al que estdn some-

tidos los recursos de la Tierra. La idea originaria
de Smithson erapromocionar esta actitud frente
al despilfarro o la consumicién desordenada de
los recursos. No obstante, de todas las entropias
gue Smithson menciona, quizas la mas devasta-
dora y mas dificil de contener sea la intelectual.
De hecho, y este es un claro sintoma de nuestra
situacién actual, la entropia, llamémosle fisica,
no se entiende si no va acompafiada de la entro-
piamentaly espiritual. El proceso entrépico, des-
de un punto de vista mental, lleva consigo la des-

truccion de los sistemas epistemoldgicos e, in-
cluso, del propio sistema del pensamiento que
Smithsondescribe yaerosionado, incapaz derea-
grupar una vision unitariadel mundo nide larea-
lidad (noescasual, eneste sentido, que Smithson
coincida en cierta manera con la revisién que la
escuela post-estructuralista francesa, y, particu-
larmente Foucault hace, de la filosofial'4l).
3 Este desolador panorama intelectual,
2 comparable al los hielos polares, se desa-
rrolla en un paisaje del medio ambiente igual-
mente desolador. La sospecha de que nuestro
estado de euforia con respecto al dominio del
mundovaaser muy fugazempiezaainvadirnos.

“Las grandes maquinas destinadas al entreteni-
mientodelacivilizaciénindustrial -escribe Al Go-
re recientemente en su libro La tierra en juego-
todavia nos seducen con sus promesas de satis-
facciéon. Cualquier poder nuevo, capaz de impo-
ner nuestravoluntadala Tierra (continua Al Go-
re) puede provocarnos una euforia que se dife-
rencia muy poco de la “subida” pasajera que ex-
perimentan los drogadictos alinyectarse sustan-
ciasquealteranlaquimicadelcerebrotsl.”

Para Al Gore nuestra civilizacion es “adicta a la
destruccién de la Tierra" como consecuencia de
la divisién del mundo moderno entre hombre y
naturaleza, entre cuerpoy mente.Y como adictos
que somos utilizamos la estrategia de la nega-
cién:esdecir,noqueremos percatarnosdelarela-
ciénexistente entre elcomportamiento adictivoy
las consecuencias destructivas que comporta.

Hasta tal punto el ciudadano medio se refugiaen
esta estrategia de la negacién que hechos tan
preocupantes como las sequias se encubren con
una ingenuidad pasmosa a través de los viejos
métodos artisticos hoy tan obsoletos como ridi-
culos: el de la apariencia de ser lo que no es. Du-
rante la sequia que afecté a Californiaen1991, Al
Gore cuenta lo que podriamos considerar iréni-
camente unaintervencion en el paisaje, es decir,
unapenosa caricaturadelasobras de land artre-
alizada espontdneamente por el vecindario. Se
trata de las medidas tomadas por algunos veci-
nos de California al ver que su césped se secaba
ante su mirada impotente. Ante el inminente co-
lor amarillo que iba adquiriendo la hierba, discu-
rrieron rociar al césped con pintura verde para
que pareciera fresco y vivo. A propdsito de sus
reflexiones en torno al paisaje artificial (es decir,
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la naturaleza pintada en un cuadro) vy al paisaje
natural (esto es las intervenciones directas en la
naturaleza) Smithson sostenia en favor de las Ul-
timas, que el pigmento estaba domesticado
(pues hacia aquello que el pintor querfa), pero
engafa y oculta dando a una cosa apariencia de
lo que no est'6l, Al pintar la hierba seca de verde,
elvecindariode Californiarevela unamentalidad
enrelacion conelmedio artisticoy ambiental de-
soladora, pero, por desgracia, bastante extendi-
da. Con ellos volvemos del paisaje natural cons-
truido por los artistas del land art, al paisaje arti-
ficial decimondnico recorriendo un circulo en la
historia; solo que ahorael paisaje artificial estara
construido sobre las ruinas del natural, y no para
celebrarlo como escenario del acontecer holisti-
co del ser humano, sino para magquillarlo, de la
misma manera que, advierte Al Gore a propdsito
de la accién de los vecinos californianos: “las fu-
nerarias utilizan cosméticos para mejorar el as-
pectodeloscaddveres",

Si en la época romdntica Mary Shelley eligi6 la
imagen mitica de lo monstruoso como ejemplo
de la ciencia mal utilizada y abusiva, ahora debe-
riamos reflejarnos -como colectivo- en la mente
del doctor Frankenstein, pues como él hemos si-
do desplazados de nuestra heroica situacion de

1 Parte de este material se utilizé en la conferencia im-
partida en el curso “Naturalezas compatibles, arqui-
tecturas negociables”, dirigido por José Morales con
motivo de la VI Bienal de Arquitectura Espafiola, San-
tander, 2001.

2  Fragmentos seleccionados de Mary Shelley, Frankens-
tein, Londres, 1818, cap. X, puede consultarse ed. espa-
flola en:Madrid, Alianzaed.,1994, pp.115y 116. Enlacita,
el orden de los pdrrafos ha sido alterado con objeto de
concentraralmaximo ladescripcién sublime del paraje.

3 Eltitulocompleto de lanovela es Frankenstein o el mo-
derno Prometeo.

4 Cfr. J. Addison, Los Placeres de la Imaginacién, T. Ra-
quejo (ed.), Madrid, Visor,1991.

5 J.Thomson, The Seasons, Londres, 1726-30

6  M.Shelley, op.cit. p.240.

7 Ibidem.

8 J.Lovelocky L.Marqulis, Gaia: A New Look at Life on

Earth, Oxford, University Press,1979.

9  R. Smithson, “Discusion with Heizer, Oppenheim, Smith-
son” The Collected Writings, editados por J. Flam,Berke-
ley, University of California Press, 1996, p. 251, tr. castellana
de ToniCrabben T.Raquejo, Land Art, pp.111-112.

10 Desde1972 se dedicd a mandar propuestas a compafiias

dominio para ser conducidos hacia un viaje in-
vernal, hacia el frio polar de territorios inhabita-
bles.De nuestracivilizacién quedard entonces, si
acaso, un paisaje semejante al que Smithson
describié poéticamente a propdsitode los proce-
sos psico-geoldgicos: “Tanto lamente del ser hu-
mano como la Tierra -escribfa en una fecha tan
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mos, pues en si no existe en esencia (existen mil
paisajes, mil miradas: la del agricultor, la del ar-
tista, la del cientifico...). En la relacién entre el
observadory loobservado se descubre undialo-
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Méjico) no le permitid realizar otros tantos proyectos
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mana, Barcelona, Emecé editores, 1993, p.203.
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