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RESUMEN

Vivimos en una nueva era geoldgica —el Antropoceno-y una nueva sociedad con su correspondiente
mentalidad, consciencia y forma de ver el mundo. En cambio, se sigue representando e interpretan-
do el paisaje a través de los cédigos heredados de la historia del arte, primordialmente, aquellos del
siglo XIX tomados del Romanticismo, ignorando, de este modo, la realidad actual. Se ha identificado
un nuevo tipo paisaje que hasta ahora no ha sido estudiado. Este articulo trata sobre las propuestas
artisticas que aunan videoarte y paisaje en la tradicion occidental, particularizando en aquellas que
reinterpretan el imaginario roméntico en el contexto de la era tecnoldgica. Se pretende estudiar y
contextualizar el paisaje contemporaneo, el cual ha sido victima de un uso muy heterogéneo y con-
fuso desde la Posmodernidad. Habiéndose apropiado de él en los Ultimos afios muy diversas ciencias,
desde la geografia hasta el urbanismo, proponemos una revisién del mismo desde la teorfa del arte.

Palabras clave: paisaje, video, tecnorromanticismo, antropoceno, arte

ABSTRACT

We live in a new geological era, the Anthropocene, and in a new society with its corresponding
attitudes, consciousness and way of seeing the world. Nevertheless, we continue to represent and
interpret the landscape through codes inherited from the history of art, mainly those that the 19th
century took from Romanticism. In doing so, we ignore the reality of today. We have identified a
new kind of landscape that has yet to be studied. This paper addresses artistic proposals that bring
together video art and landscape in the Western tradition, focusing on practices that reinterpret the
romantic imaginary within the context of the technological era. The aim is to study and contextualize
the contemporary landscape, which has been used in a very confusing and diverse way since the advent
of Postmodernism. Having been appropriated by many different sciences in the last few years, from
geography to urbanism, we propose a review of the landscape based on the theory of art.

Keywords: landscape, video, Technoromanticism, Anthropocene, art
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El 6rgano con el que he comprendido el mundo es
el ojo’. Goethe

Parece que hemos olvidado que el paisaje sur-
gié como un género pictorico, con su correspon-
diente definicién y con sus caracteristicas propias
como corresponde a todo género, pero ha ido su-
friendo un cierto desentendimiento por parte del
arte contemporaneo en cuanto a su identidad y
autonomia y una apropiacion errada por parte de
todos los demds campos, desarraigandolo de su
verdadero sentido y otorgandole nuevos y dispa-
res significados. Ademas, no podemos pretender
gue el modo en el que miramos hoy al paisaje y
a la naturaleza sea el mismo en el que nuestros
antepasados miraron al paisaje pictérico y a la
naturaleza. ;Cual es el paisaje que representa a
la era contemporanea? ;Cémo son los cédigos,
la narrativa, el lenguaje y la estética de aquellos
que estan creando una nueva tradiciéon paisajista
que sf representa al hombre del Antropoceno? La
hipotesis que plantea este trabajo es que ha sur-
gido un nuevo tipo de paisaje y que hasta ahora
no ha sido estudiado por los tedricos del arte.

La principal problemética que se plantea hoy
dia es la de reducir el paisaje a un sinénimo de
naturaleza. Es alarmante ver como en las ulti-
mas décadas se ha asumido de forma colectiva
una idea errada del concepto. Con frecuencia,
en muy diversas esferas de la sociedad encon-
tramos cdmo se asume la existencia del mismo
como una realidad geogréfica, mediante el em-
pleo de términos como, por ejemplo, «paisaje
natural» o «paisaje fisico», entre otros. Existe una
creencia comun en una «naturalidad» del pai-
saje, creencia bien anclada y dificil de erradicar,
a pesar de que sea continuamente desmentida
por numerosas practicas (Cauquelin 2013, VI). Y,
aun mas preocupante, resulta la frecuencia con
la gue encontramos estas premisas dentro de la
especializacién de Arte. A diferencia de lo fre-
cuentemente asumido, el paisaje no puede ser
natural porque no existe de forma natural. Urge
aclarar que el paisaje no existe per se, sino es un
constructo creado a través de la tradicion cultural
y que se fue desarrollando con el paso de muchos
siglos, gracias, también, al desarrollo tecnocien-
tifico. El paisaje, para constituirse como ente,
precisa de un sujeto que lo interprete. Hoy en
dia el término se ha diluido hasta abarcar cosas
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tan dispares como turismo, ecologia, urbanismo,
sostenibilidad o sociologia (Maderuelo 2005, 38),
como si hubiésemos olvidado que el paisaje fue
un género que nacié con las bellas artes. Otra
de las problematicas que motivaron este trabajo
es gue gran parte de las practicas que hemos
analizado a lo largo de esta investigacion son,
relativamente, muy recientes. La gran mayoria
fueron creadas en la ultima década. Paraddji-
camente, estos nuevos paisajes si han entrado
dentro del circuito del arte: se escribe sobre ellos
en magazines digitales —que se acercan mas al
periodismo que a la ciencia—, los artistas han lle-
gado a las galerias, participan en las ferias de arte
y comienzan a formar parte de los fondos de los
mejores museos de arte contemporaneo como el
MoMA. Pero se ha detectado un gran vacio en
cuanto a un estudio riguroso de las mismas desde
la teoria del arte. Existe una necesidad urgente de
gue estos nuevos paisajes sean estudiados desde
el dmbito académico.

Aunque a lo largo del curso de esta investi-
gacion se han identificado diferentes tipos de
paisaje en el panorama del arte contemporaneo,
en este articulo nos centraremos en tratar el que
hemos denominado “paisaje tecnorromantico”.
Sintetizaremos este amplio campo a través de la
obra de cuatro videoartistas.

Hablar de paisaje implica hablar de cultura, de
historia, de tradicién, de literatura, de creencias
religiosas, de filologfa, de percepcioén, de ciencia,
de filosofia, de poesia, de bellas artes, especial-
mente de historia de la pintura, pero también de
fotografia, y no solo. El paisaje es una encruci-
jada donde convergen un sinfin de disciplinas.
Surge a partir de un esfuerzo perceptivo, que
esta determinado, ademas, por la condiciéon so-
cioecondmica del individuo y su bagaje cultural.
Solo al realizar un ejercicio subjetivo, al proyectar
el ser humano toda su tradicion cultural y sus
sentimientos en el entorno, este se convierte en
“paisaje”. El paisaje tiene dos dimensiones: lo
fisico, lo que nos rodea, y lo cultural, algo que
concierne directamente a la interpretacion del in-
dividuo (Maderuelo 2003, 23y 25). El paisaje no
es la naturaleza: la naturaleza es el conjunto de
elementos naturales que encontramos en el te-
rritorio y paisaje el resultado de la subjetivizacion
de un territorio. Para llegar a esta subjetivizacion
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se necesitan herramientas constructoras de pen-
samiento, como la filosoffa, la literatura, la reli-
gion o el arte. Como recuerda A. Roger citando a
René-Louis de Girardin: “hay pais y paisaje, como
hay desnudez y desnudo” (Roger 2007, 22).

El reconocido paisajista Javier Maderuelo ex-
plica que el paisaje es un concepto inventado o,
mejor dicho, una construccién cultural. No es un
mero lugar fisico, sino el conjunto de una serie
de ideas, sensaciones y sentimientos que elabo-
ramos a partir del lugar. El paisaje reclama una
interpretacion, un juicio estético desinteresado y
la presencia de una emotividad, que es el resul-
tado de la proyeccién emocional del artista y del
espectador sobre el medio. De este modo, en la
tradicion occidental, el paisaje se va desarrollan-
do paralelamente a los avances pictéricos hasta
originar un género que cobrara particular fortuna
a partir del siglo XVII, alcanzando su maxima ex-
presion en el XIX con el Romanticismo, el Impre-
sionismo (Maderuelo 2005, 38) y la irrupcién de
la fotografia, que participa profusamente en la
configuracion del paisaje contemporaneo (fig. 1).

No podemos olvidar la hibridacién que expe-
rimentan las artes en la era contemporanea. La
mezcla de territorios, la ausencia de fronteras
entre los campos son una caracteristica de nues-
tra era. Y el paisaje no se escapa de esta regla.
Su esfera se ha ampliado y ofrece un panorama
mucho mas amplio, como es el caso de la incur-
sioén de las nuevas tecnologias audiovisuales que
ofrecen versiones diferentes del paisaje. Lejos de
gue esta expansion relegue el paisaje a un segun-
do plano, estas incorporaciones evidencian muy
bien cémo el paisaje es fruto de un largo, com-
plejo y paciente aprendizaje y como depende de
multiples campos (Cauquelin 2013, VI). Este giro
tecnoldgico que el arte experimenta, de acuerdo
con la sociedad de su tiempo, ayuda a contrade-
cir y desmontar sus mitos: la tecnologfa pone en
evidencia la artificialidad de la construccion del
paisaje. El hecho de que las obras precisen de
una notoria cantidad de trabajo (imagenes cap-
tadas por la cdmara, trabajadas en un ordenador
mediante algoritmos matematicos, inclusiéon de
escenas y cortes o mezcla de diferentes técnicas
de produccion y reproduccién) para alcanzar a re-
producir un paisaje que, digamos, podriamos ver
de manera natural sin todo este trabajo, es una

Fig. 1. Lukas Marxt, Reign of Silence, 2013. Video, color (7'),
sonido, triologia (https://vimeo.com/82123342)

evidencia de todo el trabajo que hay detras sin
gue nos percatemos. Y, sin duda, convendria se-
guir la pista de lo que la tecnologia esconde tras
nuestras creencias de “natural”, para entender
mejor este entramado que se oculta (Cauquelin
2013, XII-XII).

Somos conscientes de que podria parecer
desacreditador empezar hablando de “género”
dentro del seno del arte contemporéaneo, pero
al rescatar el paisaje en el contexto del género
videografico, no se pretende reconstruir un dis-
curso sectario en la linea del academicismo del
XIX que reconstruya fronteras entre las artes,
sino, revisar los géneros desde del pensamien-
to abierto e hibrido del siglo XXI. A partir de la
aceptacion de la consanguinidad de las artes que
caracteriza a la época transmedia, se propone
estudiar los trabajos desde su propia identidad
y sus caracteristicas individuales. Mediante esta
revision se pretende identificar las problematicas
existentes en el panorama actual y, asf, garantizar
una correcta preservacion de las obras.

Todos los nuevos medios —fotografia, videoar-
te, arte digital o cine— han heredado esas caracte-
risticas que cada género pictorico defendia y que,
aun hoy, a pesar de la eliminacion de las barreras
de las artes y la hibridacién de los temas y los
formatos, permiten separar las obras en lineas
tematicas. Y, precisamente, lo mas interesante es
gue no solo han heredado los géneros, sino que
en muchas ocasiones los artistas contemporaneos
también los han cuestionado, problematizado y
transformado. Pero incluso esas obras mas rei-
vindicativas son reconocibles ain dentro de estas
«lineas tematicas». Asi pues, es de este modo
como debemos tomar el concepto de “género”
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hoy dia, simplemente como una manera de disec-
cionar y catalogar las obras artisticas que presen-
ten caracteristicas y propésitos comunes. Esta no
serd una clasificaciéon hermética y sectaria, pero
es necesario establecer algun tipo de cataloga-
ciéon para abarcar de alguna forma el estudio de
un tema tan amplio como puede ser el videoarte.

Por otro lado, este trabajo de investigacion
surgié también motivado por un interés antro-
poldgico. Si el paisaje desborda los limites de
ser un mero género pictérico, si es un construc-
to y un constructor cultural, a su vez, creador
de identidad cultural, tiene que ser, por ende,
también estudiado desde la antropologfa. Esto
es algo que los historiadores del arte han pasado
por alto hasta ahora. Este trabajo defiende que
existe un lazo que desborda los limites del arte y
hunde sus raices en la pura antropologia, vincu-
lando al hombre y a la naturaleza de la forma mas
primigenia posible. No podemos obviar que el
paisaje no es nuevo, asi como no podemos negar
gue es novedad. Debemos identificarlo correcta-
mente y analizarlo a partir de una interpretacion
adecuada. Como defiende el historiador del arte
Simon Schama: “[el paisaje] es un texto donde las
generaciones escriben sus repetitivas obsesiones”
(Balsom 2018).

Este trabajo de investigacion surgié a partir de
una serie de interrogantes como: jtenia que ver
el resurgimiento que esta viviendo el paisaje con
que alolargo de la historia los periodos de mayor
auge para el género han acaecido tras épocas
de grandes desarrollos tecnocientificos? ;Es este
resurgimiento una “copia” del paisaje heredado
del romanticismo, o si, por lo contrario, estamos
viviendo —debido al contexto histérico- un “re-
surgimiento” de esas necesidades intrinsecas al
ser humano que le llevan a acudir a la naturaleza?
En lo que respecta, en especifico, al paisaje de
corte tecnorromantico, la respuesta, probable-
mente, es: ambas. Es incuestionable que la heren-
cia romantica esta en nuestra cultura. Pero, tras
haber analizado detenidamente el Antropoceno
en contraposiciéon a épocas pasadas, no hay duda
de que hay "algo” que solo se puede explicar
desde la antropologia. “Algo” que vincula al ser
humano con la naturaleza desde el principio de
los tiempos. De hecho, esta simple observacion,
esta vision de ver una “vinculaciéon” entre hom-
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bre y naturaleza ya parte de un punto de vista
culturamente construido y que es representativo
de nuestra tradicion cultural, puesto que hoy dia
aun hay sociedades -e incluso en Europa también
las hubo un dia- que todavia poseen una idea
de la naturaleza y del hombre como uno solo.
En cambio, nosotros hace mucho tiempo que las
separamos, véase, por ejemplo, como Platén ya
distingufa entre “el mundo de las ideas” y “el
mundo de las cosas”, como si fueran dos &mbitos
completamente separados:. De este modo, nos
atrevemos a decir que es ciclico que siempre tras
épocas de grandes avances el ser humano acude
a la naturaleza a buscar su propia identidad y
reconectar consigo mismo, véase, por ejemplo,
cémo el Romanticismo surge tras el desarrollo
de la Revolucion Industrial. Igualmente, por ejem-
plo, muchos investigadores entre los que desta-
ca indudablemente Omar Calabrese y su tesis de
“Neobarroco”, defienden que vivimos un contex-
to sociocultural similar al de la crisis del siglo XVII,
momento en el que, por cierto, tiene lugar el pri-
mer gran reconocimiento de la pintura de paisaje
de la mano de artistas como Jacob van Ruisdael
(1628-82) o Claudio de Lorena (1600-82).

Tras analizar la praxis contemporanea, hemos
detectado que, de los diferentes tipos de video-
paisaje, el paisaje tecnorromantico es el que mas
pone la mirada en el pasado. Pero, a pesar de
inspirarse en los cédigos estéticos y narrativos
propios del Romanticismo, no ha permanecido
estatico y ha reinventado su discurso. Los artistas
no solo se han servido del avance tecnocientifi-
co, sino también han transformado los cédigos
de antafno utilizdndolos como una plataforma
para proyectar las inquietudes que preocupan a
la sociedad contemporanea como, por ejemplo,
el tema de la percepcién:. Las preocupaciones
en torno a las teorfas de la percepcién son uno
de los rasgos mas caracteristicos del videopaisaje
del Antropoceno, que, ademas, le desmarca de
toda la herencia paisajista que le precede: la pre-
ocupacion de los artistas por entender como el
individuo percibe el mundo, el esfuerzo por com-
prender como funciona la mente y como el indivi-
duo gestiona la informacion que recibe. Ademas,
aqui la importancia de este proceso mental se
enfatiza debido a que, en el caso del paisaje, ese
“entorno” que percibe constituye el elemento
esencial de identidad del género.
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Primera etapa del videoarte: “Paisajes
como instrumento de estudio”

Tras el analisis de la praxis hemos detectado
una diferencia entre los paisajes de la primera
época del videoarte y los de la segunda‘. En la
primera época hemos clasificado paisajes que
hemos denominado: “paisajes como instrumen-
to de estudio”. Este tipo de paisajes son mas
comunes en los inicios del video debido a dos
razones: por un lado, durante los primeros afnos
del video, lo importante no era el contenido de
las obras sino todo el engranaje técnico y formal.
Y, por otro lado, el cambio de conciencia que ha
experimentado la sociedad en los Ultimos afos.
La sociedad empezaria, paulatinamente, a enten-
der la crisis medioambiental y esto se evidenciara
en la praxis, enfatizandose en la segunda etapa.
Algo que, ademas, esta relacionado con la tesis
antropoldgica que brevemente introduciamos.
Pero hemos de recordar que los videoartistas no
fueron los primeros en «objetivizar» la naturale-
za y utilizar el paisaje como medio para investi-
gar otras cuestiones. Ya los impresionistas, por
ejemplo, utilizaron la naturaleza como un medio
para llevar a cabo otras investigaciones como el
estudio de la luz o la tematizacién de la miradas.

Mary Lucier (Ohio, 1944) es considerada como
una de la primeras videopaisajistas. Pero tras ha-
ber estudiado su obra, nos atrevemos a decir que
la naturaleza no era el fin de su trabajo, sino un
medio para llevar a cabo otras investigaciones.
Teniendo la ocasién de conocer a la artistas, le
preguntamos qué le llevaba a trabajar el paisaje
y por qué a través del video. Sorprendentemente,
su respuesta cambid el curso de la investigacion
y, entonces, establecimos una nueva rama de in-
terpretacion para el paisaje del Antropoceno, la
de “paisajes como instrumento de estudio”, pues
no era la Unica artista:

En los primeros dias, solo teniamos una bailarina,
nosotros mismos, y el paisaje. (Rie). Trabajé mucho
con bailarines [...] Pero el paisaje es interesante.
Mi altimo marido era un pintor de paisajes |[...]
Asi que pensé mucho sobre paisaje, me pregunté
por qué sequia trabajando con él. En primer lugar,
porque estaba ahi, y en sequndo, porque es algo
que esta en peligro. [...] Los elementos del paisaje
me permiten proyectar mis propios sentimientos’.

Como podemos comprobar a través de las pa-
labras de la propia artista, es evidente que si le
preocupa la naturaleza y siente una sensibilidad
por ella. Pero que no acude a ella por un deseo
expreso. Lo que mas ha preocupado a Mary Lu-
cier alo largo de su carrera es la luz. La luz como
un agente de la percepcién visual y de la memo-
ria. También reexaminar la cultura a través del
paisaje y la lente de su videocdmaras. A través de
sus palabras, se siente que la naturaleza es como
si fuese un recurso al que llegoé casi por inercia,
“porque estaba ahi”. De hecho, la magnifica
obra paisajistica de Mary Lucier, puesto que aqui
no se pretende poner en cuestiéon y se reconoce
la calidad de su larga trayectoria, es también un
continuo homenaje a la historia del arte. Tiene
obras homenajeando a los pintores romanticos
-por ejemplo, Wilderness (1986), que aqui ana-
lizaremos-, a los pintores impresionistas, como
Ohio at Giverny (1983), una de sus obras mas
conocidas, y que recrea un jardin de Monet. O
al paisajismo americano del XIX'y del XX, como,
por ejemplo, The plains of Sweet Regret (2004-
2007), donde se sirve de la herencia de la historia
del arte y del imaginario colectivo americano con
€s0s paisajes que tanto nos recuerdan a Hopper
con esas infinitas llanuras y esas casas tan carac-
teristicas en medio de los campos. Ella, puede
ser que debido a su caracter pionero, no estaba
centrada en crear una nueva tradicion paisajis-
tica, sino estaba mas preocupada por descubrir
las posibilidades que le brindaban la cdmara de
video y la imagen en movimiento e investigar
otros campos como, por ejemplo, el interés que
ha tenido a lo largo de toda su carrera por la luz
—véase, Dawn Burn, 1975-. Para ello se sirve de
herramientas “que estaban ahi” como la heren-
cia de la historia del arte, homenajeando a sus
predecesores, o la naturaleza: “[Esto] me llevod
a un interés por las videoinstalaciones, ya que
engloban todo en lo que yo estaba interesada:
tiempo, espacio, sonido y luz. Hice mi primera
videoinstalacién en 1973 (Barlow 2000, 233).

Wilderness (1986, 20’) es una de sus mejores
representaciones de videopaisaje y uno de los
primeros videopaisajes de la historia. Es un ho-
menaje a la tradicion americana de paisaje. Una
revision del mito pastoral americano a través de
la lente de una tecnologia contemporanea. For-
ma parte de una serie de trabajos que exploran
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Fig. 2. Mary Lucier instalando Wilderness, 1986. Videoinstalacion 7 canales, color (20'), sonido

la percepcion visual y la memoria a través de la
luz y el paisaje. Esta instalacion se centra en un
conjunto de motivos paradigmaticos derivados de
las pinturas de la Escuela del Rio Hudson —maxi-
ma representante del paisaje pictérico romantico
americano-y las escuelas luministas de mitad del
XIX (fig. 2) (Barlow 2000, 147).

Wilderness es una videoinstalacion que consis-
te de tres series de videos sincronizados y repro-
ducidos en siete monitores. Estos monitores estan
montados sobre pedestales, y los pedestales sobre
plataformas que alzan su altura a diferentes nive-
les. En el centro de la instalacion hay una urna de
jardin acanalada, flanqueada por dos columnas
en hilera que alzan la altura. Estas plataformas
tienen forma de pedestales clasicos, troncos de
arboles en yeso y, en el centro, una urna de jar-
din (Barlow 2000, 148). Los tres canales de video
estan distribuidos a lo largo de esta formacion de
monitores. Las series de videos se organizan en el
orden de A/B/A/B/C/B/C, haciendo asi posible el
complejo intercambio entre la narrativa temporal
y la vista de paisaje. Las cintas estan estructuradas
como un viaje de la cdmara a lo largo de las geo-
grafias interiores y costeras del noreste, llegando
hasta las bahias del norte de la isla de Terranova.
En cada lugar la cdmara examina imagenes de
naturaleza, industrias y hogar a través del amplio
contexto de la relacion del hombre con su medio.
Ha intentado reconstruir en video las condiciones
exactas de ambiente, luz, y tiempo retratadas por
los artistas a los que rinde homenaje y, al mismo
tiempo, establecer un didlogo entre el pasado y
el presente, lo mundano y lo poético, lo real y lo
ideal (Barlow 2000, 147).
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La naturaleza predomina las imagenes. Las
cintas son en color, pero Lucier utiliza un brillo
azul plateado para bafar las imagenes en una luz
deslumbrante. El resplandor cristalino ligeramen-
te agitado en un mar frigido con el que la cinta
concluye con un final impotente. Las imagenes
de icebergs, de la costa de Maine, de la orilla
de Connecticut, del atardecer y de las colinas
verdosas son de Lucier. Mientras que las demas
derivan de paisajistas americanos del XIX como
Frederic Chruch, Fitz Hugh Lane, Winslow Homer,
Sanford Gifford o John Kensett. Periddicamente,
las imagenes retroceden poco a poco en la pan-
talla, para ser capturadas en un marco dorado
que simula un halo de beatificacion. Hay también
intrusiones derivadas de pinturas inglesas, como
las naturalezas muertas de John Peto y William
Harnett, y algunas referencias a pintores del XX
de la América industrial, como Thomas Anschiitz
y Charles Sheeler (Barlow 2000, 149).

Segunda etapa del videoarte: paisajes
metafisicos

La contemplacion del mundo exterior siempre sera
clave para la supervivencia de cualquier especie

Yy, por lo tanto, es un acto instintivo®.

Gianfranco Foschino

En la segunda etapa, encontramos paisajes
que, en general, muestran otro tipo de trata-
miento de la naturaleza. Son obras que se cen-
tran mas en el contenido que en los aspectos
formales. Parten de una preconcepcion de la na-
turaleza como un sujeto. Como un ente que ne-
cesita expresarse, al cual quieren darle voz. Pero
también un medio para proyectar las cuestiones
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que a ellos les afligen metafisicamente como in-
dividuos. Los artistas visibilizan mediante el arte
diferentes preocupaciones de nuestra sociedad.
Ademas, reflejan también la toma de consciencia
que surge en el Antropoceno de la naturaleza
como algo que esta en peligro y que debemos
proteger.

Charly Nijensohn (Argentina, 1966) es un au-
téntico hombre del Romanticismo en el siglo XXI.
Humanista, viajero de los de antafno, multidiscipli-
nario e investigador. Se integra en la vida de las
comunidades de los lugares a los que viaja como
un auténtico antropélogo. Su trabajo es pura li-
rica audiovisual. Es existencialista, draméatico y un
tanto tétrico. Horizonte, vacio, soledad, el indivi-
duo frente a la inmensidad de la naturaleza. Sen-
timental, critico, poético, real e irreal. Sensorial y
analitico. Sus trabajos son poemas audiovisuales
muy criticos. De hecho, su obra nos recuerda mu-
cho a la de otro gran hombre tecnorromantico:
Bill Viola, artista que hemos estudiado en esta
investigacion pero que no alcanzamos a incluir
aqui. El trabajo de Charly Nijensohn es una bus-
gueda de respuestas a su propia existenciay a las
respuestas cosmo-existenciales que le turban. Le
preocupan las «llamadas preguntas de la condi-
cion humanaxro.

A nivel formal, en su obra solemos encontrar
una imagen partida en dos por la linea del hori-
zonte. En Nijensohn el horizonte es el eje compo-
sicional de la imagen, organizando el espacio en
una bidimensionalidad de cielo y tierra. En cuanto
a la edicion, el artista no manipula digitalmente
sus imagenes. Su estilo de trabajo es plantear
siempre una escena, donde no se presenta una
narratividad evidente" y, mediante la estimula-
cion sensorial y emocional, remover la conscien-
cia del espectador. Ademas, Nijensohn provoca
siempre una situacion donde hay un desafio entre
el hombrey la naturaleza. A él le interesa retratar
la insignificancia del ser humano ante la inmensi-
dad de la naturaleza. Siempre elige lugares remo-
tos, perdidos incluso en los mapas, para recrear
estampas poéticas donde explorar temas muy cri-
ticos. Su estética puede ser romantica, pero, tras
ese Romanticismo, se encuentra un artista con-
temporaneo donde lo conceptual es el germen
de su trabajo. Sus obras son muy reivindicativas.
Puede que no encontremos una gran narrativa,

Dead Forest, 2009. Vi-
deo, color (7' 07"), sonido (https://www.youtube.com/
watch?v=94fvxIHmpRc)

Fig. 3. Charly Nijensohn,

pero siempre hay un fortisimo mensaje. Por otro
lado, el tiempo en Charly Nijensohn es un recurso
fundamental. Sus obras son auténticos tableaux
vivants. El tiempo es empleado como herramienta
para que el mensaje cale profundamente en el
espectador. Tiempo para que no se apresure y se
relacione con la obra.

Las similitudes de su obra con los paisajes del
siglo XIX son palpables a simple vista. Esto se
evidencia muy bien en Dead Forest (2009, 7'
07"):2, donde presenta unas reminiscencias ro-
manticas muy cercanas a la estética de Friedrich.
A nivel formal, vemos esa imagen dividida en dos
por la linea del horizonte. Agua, cielo, y arboles
muertos que nos dan la sensacion de estar en
un cementerio, en un lugar en ruinas, muy de la
estética romantica. Realza el mensaje que quiere
transmitir enfatizando la imagen en la destruc-
cion (0’34"). En seguida presenta brevemente a
dos siluetas negras flotando en el horizonte. A
nivel general, observamos cémo comienza con
una escena un tanto tétrica, para, de repente,
incluir un plano de gran belleza que rompe la
ténica de grises con colores rosados para con-
templar la Aurora al despuntar con sus rosados
dedos (fig. 3).

Estas caracteristicas que hallamos en Nijenso-
hn, pero que extendemos también a los demas
artistas estudiados, nos remiten a la tesis de R.
Argullol. Ese desafio entre el hombre y la natu-
raleza, esa escision, ese binomio de destruccion
y belleza que encontramos en estas obras nos
devuelven a “La atraccion del abismo”. En esta
obra, Argullol defiende que el paisajismo roman-
tico no es simplemente una genérica “pintura de
paisaje”, es, primordialmente, la representacion
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Fig. 4. Charly Nijensohn,

Dead Forest, 2009. Vi-

deo, color (7° 07"), sonido (https://www.youtube.com/

watch?v=94fvxIHmpRc)

artistica de una determinada comprensién de la
naturaleza por parte de una sociedad. Por ello, el
paisaje romantico deviene un escenario en el que
se confrontan naturaleza y hombre y en el que
este advierte la dramatica nostalgia que le invade
al constatar su ostracismo con respecto a ella. El
hombre romantico ansfa reconciliarse con la natu-
raleza, reencontrar su identidad en una infinitud
gue se muestra ante él como un abismo (Argullol
1983, 14). Por tanto, nos encontramos en el siglo
XVIII, mas que con un simple cambio de estética,
con un cambio de mentalidad, como el cambio
de consciencia de la sociedad del Antropoceno
al percatarse de la crisis medioambiental. Uno de
los rasgos que mas diferencia al paisaje romantico
de toda la tradicion precedente es, como expli-
ca Argullol, el concepto de «desantropomorfi-
zaciony»: el hombre ha perdido definitivamente
su centralidad. Tras el Renacimiento y el siglo de
las Luces, la naturaleza se torna tragica y des-
piadada. Frente al ambiente bucélico y sosegado
que le precede, en el Romanticismo se produce
una «escisiéon» entre el hombre y la naturaleza.
En contraposicion al escenario limitado y contro-
lado, los horizontes se abren hacia el infinito y
la inmensidad. El paisaje romantico es tragico.
El hombre queda desposeido de la naturaleza,
reconoce su insignificancia y se autominimiza
ante el universo (Argullol 1983, 16-24). Pero, no
obstante, aln anhela y busca la reconciliacion
entre ambos. La fascinacién del romantico por la
naturaleza esta relacionada con la “doble alma”
de esta: se siente atraido por la promesa de tota-
lidad que ve en su seno, y, a la misma vez, por la
violencia que la naturaleza lleva consigo (Argullol
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1983, 112). El paisaje romantico es un canto a la
belleza y la destruccion de la naturaleza.

Volviendo al analisis de la obra, en el minuto
105", vuelven a aparecer estos dos individuos
sobre una plataforma, de negro, y dejandose lle-
var a la deriva. Los dos hombres se dan la espal-
da, a pesar de estar juntos, simbolizan la soledad
caracteristica en Nijensohn. A este plano le vuelve
a seguir otra escena desoladora y muy emocio-
nal: hay tristeza, se apela a las emociones del
espectador una vez méas. También hay tension,
creada por la contraposicion de la belleza de la
vista y una escena tan triste, desconcertante y
melancolica. Después, vuelve a contraponer una
secuencia placentera, pero la calma se interrum-
pe por una tormenta, en un plano donde la linea
del horizonte vuelve a ser la Unica protagonista.
Aparece un hombre flotando a la deriva en una
imagen que guarda un fortisimo mensaje exis-
tencialista. Esto puede albergar multitud pensa-
mientos y nos hace sentir muy insignificantes,
desprotegidos y débiles ante la naturaleza. Si
hasta ahora el autor habia utilizado el recurso so-
noro para potenciar la soledad mediante sonidos
gue recrearan “silencio” —pajaros piando, calma
0 agua— o para tensar la situacion mediante los
truenos amenazantes, ahora silencia y solo hay
vacio, en consonancia con el vacio metafisico que
intenta transmitir. Entonces, la tormenta vuelve y
encontramos una vista del horizonte: un cemen-
terio de arboles, la silueta negra del individuo a
la deriva y la tormenta que parece la destruccion
total. La angustia por la muerte amenazando a
la vida que no se inmuta y por la fragilidad crean,
junto a los recursos formales del audiovisual, un
estado de tensién extraordinario. La obra acaba
dejandonos a la deriva a nosotros e invitdndonos
a la reflexion.

Es imposible no remitirse a Friedrich en estas
imagenes. Obras como Monasterio de cemen-
terio en la nieve (1818) o Caminante ante un
mar de niebla (1818) presentan una estética que
guarda grandes paralelismos con la estética de
Nijensohn (fig. 4). Pero las obras de Nijensohn van
mucho mas alla de la mera estética. Esconden un
duro mensaje, una critica metafisica y social. Nos
habiamos referido al lugar como “un cementerio
de arboles”, y es que este lugar fue “asesina-
do” por el gobierno brasilefio. Un lugar que no
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aparece ni en los mapas. Se encuentra en mitad
del Amazonas, se trata del lago Umatuma. En
la década de los setenta, el gobierno brasilefo
necesitaba abastecer de electricidad a Manaos.
Para ello inundaron grandes territorios generan-
do el que hoy es el lago artificial mas grande de
Latinoamérica. Estas tierras también eran el hogar
ancestral de la tribu Waimiri- Atroari (Nijensohn
2015) -quienes, por cierto, se denominan “Kin-
ja”-. Esta obra es una critica social a la usurpacién
de territorios por parte del gobierno brasilefio,
pero también una critica a la humanidad por la
violacion a la tierra en nombre del “progreso”.
Una critica que representa la preocupacion del
Antropoceno por la inconsciencia de la sociedad
post industrial, que sacrifica su propia superviven-
cia en pro del desarrollo.

Por su parte, su obra E/ naufragio de los hom-
bres (2008, 7'28") es pura lirica audiovisual. Una
videoinstalacion de tres proyecciones registrada
en el altiplano boliviano, en el Salar de Uyuni,
inundado durante el mes de lluvia (julio). Un es-
pacio en el que los valores de la luz y el reflejo
alteran la percepcion. Un desierto blanco que
parece un paisaje polar. Es un hecho que Bolivia
practicamente ya no cuenta con espacios de nie-
ve, ni glaciares debido al calentamiento global
(AA.VV. 2014, 45) (fig. 5).

Este auténtico tableau vivant tiene tres di-
mensiones: el espacio, el tiempo y lo metafisico.
En esta obra la narratividad estd mas ausente
que en ninguno de sus otros trabajos. De he-
cho, podriamos hablar de una obra meramente
sensorial. Pero donde, por dificil que parezca, el
mensaje sociocritico es aun mas fuerte que las
cualidades formales que conforman su estética
sublime. Nijensohn nos inmerge en un lugar tan
peculiar que ni siquiera alcanzamos a esclarecer
si estamos en el cielo caminando entre las nubes
o en el mundo real. Pero si parece que nos hemos
perdido en un cuadro surrealista. El autor recrea
una situacion inmersiva donde nos circunda de
pantallas gigantes y donde sin narracion explici-
ta y recurriendo primordialmente a lo sensorial,
nos invita a reconciliarnos con nuestro interior
mediante la apelacién emocional. De nuevo, un
retrato de nuestra insignificancia frente a la natu-
raleza. Pretende llevarnos a la conmocién donde

Fig. 5. Charly Nijensohn, El naufragio de los hombres, 2008.
Videoinstalacién, 3 canales, color (7' 28"), sonido, loop
(https://www.youtube.com/watch?v=pZHo_R20_b8)

solo o sublime llega. Esta obra es también un
estudio perceptivo.

La linea del horizonte, o la inexistente linea
en muchas secuencias debido al espejismo del
cielo sobre el agua, es la protagonista de la obra.
En este inmenso espejo el individuo pierde hasta
su propio horizonte y cuesta distinguir entre lo
irreal y lo real. Este recurso enfatiza aln mas la
soledad que intenta transmitir siempre. De nue-
vo, las siluetas negras, pero esta vez aun mas
perdidas divagando por la inmensidad. Enfatizan
el mensaje existencialista. Esta obra es una poe-
sfa a su busqueda metafisica. El recurso sonoro
contribuye a la sensacion de soledad: el silencio.
En un espacio asi tiene cabida cualquier inter-
pretacion y pensamiento que el individuo quiera
debatir consigo mismo. Por otro lado, el cielo y
la tierra (o el agua) vuelven a ser protagonistas.
En otro tiempo, una obra de tales caracteristicas
se habria presentado como un marco ideal para
hablar de dios. Pero, otro de los rasgos que ca-
racterizan al paisajismo del siglo XXI, es que dios
suele desaparecer. Por lo general, desaparece esa
vision panteista de la naturaleza. Todo suele girar
en torno a la individualidad: al autoconocimiento
del propio individuo. Una individualidad que, sin
duda, caracteriza a los individuos de esta era.

Lukas Marxt (Austria, 1983) es un joven vi-
deoartista cuyo trabajo se centra en un dialogo
continuo entre él y la naturaleza. Sus obras se
caracterizan por una cuidadisima estética, por la
sensacion de soledad, pero siempre acompanada
por la presencia del autor —como el “yo” roman-
tico—, por planos que frecuentemente coquetean
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Fig. 6. Lukas Marxt, It Seems To Be Loneliness But It Is Not,
2012. Video, color (37'), sonido, monocanal (https://vimeo.
com/81338744)

con la idea de lo sublime, y unos paisajes que
invitan a perderse para encontrarse. Sus obras
nos devuelven a los vastos e inmensos paisajes
de la Escuela del Rio Hudson. Como un autén-
tico viajero romantico, Lukas es un explorador:
ha viajado al Artico, ha entrado en una mina de
uranio en Australia para captar un doble eclipse,
vivido en una plataforma petrolifera en mitad del
Mar del Norte, se ha perdido en los desiertos ca-
lifornianos, ha pasado dias deambulando por las
montafas canarias y hasta ha llegado a las costas
de Gana. Esto quiza explica que frecuentemente
sus obras presenten un esteticismo que parece
sacado de los reportajes de National Geographic.
Marxt busca didlogar con la naturaleza, lo que ex-
plica esa necesidad de perderse en la inmensidad
de los rincones mas recédnditos del planeta para
reencontrarse a si mismo:

A menudo visito lugares que me devuelven a mis
necesidades basicas. Estas limitaciones son parte de
un método de trabajo para usar mi percepcion de
manera mas consciente y detectar instintos que no
necesito en mi existencia normal. Es una explosion
para demarcarme por un tiempo, para llevar una
vida de acuerdo con mis propias reglas y las de la
naturaleza (Tschuitscher 2015).

Lukas busca retratar lugares remotos que
supongan un desafio para la supervivencia del
hombre. En una entrevista que tuvimos la ocasion
de realizarle al artista austriaco™, Marxt nos habld
de su concepcién de un mundo postapocalipti-
co. Pero es fundamental entender que lo concibe
desde una perspectiva constructiva y no desde
una vision pesarosa. Como aceptando el mundo
actual y, dandole un nuevo enfoque, crear nue-
vos paisajes. En su obra se entiende que somos
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parte del cambio y su trabajo reflexiona sobre de
doénde venimos, donde estamos y como lidiamos
con ese cambio. Pero esta vertiente postapocalip-
tica de su arte se desvia ligeramente del objeto
de este articulo y entra en el terreno de otros
tipos de paisaje que hemos identificado. Y que
también esta muy relacionado con el concepto
de “Entropia” de Robert Smithson. Pero, como
explicdbamos al principio, esta investigacion par-
te de la consanguineidad de las artes y defiende
gue es imposible establecer limites entre las obras
contemporaneas. Los paisajes de Lukas Marxt
presentan una lectura romantizada de la natu-
raleza del Antropoceno: busca la belleza en la
destruccioén. Y, aunque pueda parecer contradic-
torio, desde su aceptacion también se vislumbra,
a veces, una cierta melancolia de lo que un dia
fue y ya no es. Una melancolia que ya mostraron
los roméanticos. Sigue recurriendo a la idea de la
naturaleza poderosa, virgen, inmensa y remota,
como vemos en obras como Low Tide (2014, 3')
0 Reign of Silence (2013, 7).

Marxt, como hemos mencionado, es uno de
esos artistas jovenes que estan ayudando a crear
nuevos codigos estéticos, narrativos y conceptua-
les para la paisajistica del siglo XXI. Uno de los ras-
gos que mas caracteriza su obra es la utilizacion
de la tecnologia del dron —aunque, precisamente,
la obra que presentamos aqui no presente esta
particularidad—. Las vistas aéreas son otro de los
rasgos que caracterizan a la paisajistica del An-
tropoceno, pero no son algo nuevo. Recordemos
gue la fotografia ya las introdujo anteriormente,
entre las que destacamos, indudablemente, las
vistas aéreas de Nadar. Sus videos son pausados,
dan tiempo al espectador para reflexionar, pero
sin ser manipulado. Lukas plantea una situacién
e invita a reflexionar a través de tu propia expe-
riencia. En Double Dawn (2014, 29') es, quiza,
donde este concepto del deep time se manifiesta
mejor. Un plano fijo de media hora de un evento
natural: un amanecer y seguidamente un eclipse.
El espectador, acostumbrado al frenetismo con-
temporaneo y al lenguaje de la TV o el cine, se
impacienta ante la oscuridad y la expectacion.

En It seems to be loneliness but it is not (2012,
37')s (fig. 6), el artista camina por las montanas
de la isla volcanica de Lanzarote mientras que el
espectador hace el camino junto a él. Desde el
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principio, sentiremos la herencia de Richard Long.
Marxt no modifica nada, solo deambula por el
entorno enriqueciéndose de la experiencia y dia-
logando con el lugar. Esto nos devuelve también
alos viajes del hombre roméantico. El autor nos in-
troduce en un escenario, pero sin darnos muchas
premisas. Nos deja libres. Pretende que nosotros
mismos creemos nuestras propias sensaciones y
sentimientos. Ademas, el audio no ha sido ma-
nipulado y el tiempo transcurre a velocidad real.
Muestra una naturaleza ardua, pero el artista, a
través del modo en que se relaciona con ella, pre-
senta un acercamiento agradable. La sensacién
de paz se apodera de la escena. La exaltacion de
la subjetividad es otra evidencia, esta obra podria
caer en la critica de ser una caminata documenta-
da, pero la subjetividad de la cdmara la desvincula
de ello. Marxt presenta siempre una cdmara muy
subjetiva. Aqui encontramos muy bien retratada
la idea del “yo” romantico. La cdmara presenta
una dualidad, pues encontramos el “yo” del artis-
ta, quien demuestra continuamente su presencia,
pero también el “yo" del espectador que toma
la lente como sus propios ojos. Sabemos que no
estamos solos, sentimos la respiracion de Marxt,
caemos con él por la ladera, nos estremecemos
al no poder avanzar, desconfiamos al adentrarnos
en la niebla y sentimos el vértigo del barranco. El
presenta una serie de circunstancias y nosotros
las interpretamos. La imagen es muy inestable,
la cdmara tiembla. No hay una narrativa expli-
cita. El movimiento de la cdmara nos perturba,
el silencio puede ser incomodo y los fendmenos
atmosféricos nos llevan a mantenernos siempre
expectantes. Por otro lado, la estética volcanica
esta relacionada con su idea postapocaliptica.
Nos sentimos reducidos en un lugar remoto don-
de nuestra supervivencia peligra. No hay agua,
comida ni cobijo. Nos plantea la insignificancia
de nuestra existencia desde una contradiccion:
somos tan “poderosos” que hemos conseguido
destruir el mundo, pero, a la vez, somos nada.

Para finalizar, el ultimo artista que aqui pre-
sentaremos es Gianfranco Foschino (Chile, 1983).
La obra de Foschino es un excelente ejemplo de
cdmo, a partir de la reinvencion del lenguaje ro-
mantico, se pueden crear nuevos codigos para
desarrollar una nueva tradicion paisajistica. Su
trabajo ha alcanzando tanto éxito que ha llegado
a exponer en lugares tan prestigiosos como la

54° y la 57° Bienal de Venecia. Su praxis parte
de la fascinacién por entender el mundo. Espe-
cialmente, el movimiento y los ritmos naturales.
Porque observar el exterior y conocer cémo fun-
ciona la naturaleza es la Unica forma de conocer
bien nuestra identidad. Y cuando uno conoce
bien quién es, no puede “perderse”. Para ello
viaja a lugares remotos del planeta, él también es
un explorador. Mediante sus “pinturas” en mo-
vimiento, Foschino debate temas que tienen que
ver con la metafisica tradicional, pero también
con una metafisica genuinamente contempora-
nea. Sus obras obligan a detenerse, a pausar el
ritmo vertiginoso de la vida actual y contemplar
los fendmenos maravillosos que nos regala la
naturaleza:

Asumo este acto de contemplacién como una
especie de rito solitario de aprendizaje, solo asi
puedo concentrarme en el ritmo inherente. Siempre
me he sentido como un un niho que observa el
mundo como algo extrano. Acudo a la naturaleza
con animos de sorprenderme, de descubrir
fenémenos descritos en libros y que no son
apreciables dentro de las ciudades. Vivimos en un
mundo de tiempos variables y rescatar imagenes del
devenir constante del tiempo ha sido mi obsesion.
Observar el movimiento de una nube, el paso del
agua que corre o los cambios de luz para evidenciar
que todo esta sometido al tiempo, todo es puro
cambio constante y ninguna tecnologia sera capaz
de contrarrestarlo. Eso me preocupa y me genera
nostalgia'®.

Para enfatizar esta busqueda, Foschino de-
sarrolla una practica artistica basada en unos
aspectos formales que ya le caracterizan: obras
enmarcadas como un cuadro, una imagen en
movimiento captada por una camara siempre
situada desde en un punto de vista fijo, silencio
y tiempo a velocidad real. Esto provoca una gran
contradiccién en el espectador. Su obra es una
continua confrontacién entre la tradicion y lo
contemporaneo. Entre los codigos de la pintura,
de la fotografia y los del videoarte. Sus obras se
acercan alarmantemente a la pintura, devolvien-
do la imagen en movimiento a lo que en esencia
es, “imagen”, y dotando de un papel secundario
a los aspectos formales del formato audiovisual,
gue suelen ser los protagonistas. Podriamos decir
gue Gianfranco Foschino pictorializa el tiempo'y
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Fig. 7. Gianfranco Foschino, Cima, 2016. Video HD, color (11'),
sin sonido, monoconal, loop (https://vimeo.com/229305830)

el movimiento, a diferencia de lo que el arte ha
perseguido a lo largo de su historia intentando
dinamizar la imagen, como, por ejemplo, hicieron
los futuristas. Sus paisajes son auténticos lienzos
de LED. Esto contribuye a que el espectador no se
sienta incbmodo en su acercamiento al videoar-
te, como suele ocurrir. Sus obras se caracterizan
por esa bidimensionalidad entra la quietud vy el
dinamismo. Por esa materializacion de la imagen
en movimiento, devolviendo algo tan inmaterial
como es el video al concepto de obra como ob-
jeto fetiche. Pero, también, los marcos blancos
—que contribuyen a la idea de cuadro- recuerdan
la importancia del marco en el paisaje. Dado que
el paisaje es una “porcion” subjetivizada de la
naturaleza, es el concepto de “limite”, de “mar-
co” otra de las caracteristicas que diferencia al
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Fig. 8. Gianfranco Foschino, Espiritu Santo #1, 2013. HD, vi-
deoinstalacion, 2 canales (6') color, sin sonido, loop (https://
vimeo.com/75973203)

pais del paisaje. En la misma linea, Foschino res-
peta la composicion clasica del paisaje en todas
sus obras, contribuyendo al pictorialismo. Esto
se enfatiza mediante otros dos recursos: el pun-
to de vista fijo y el silencio. Los cuales Foschino
también utiliza como herramientas para enfatizar
esa reconciliacion que busca del espectador con
los ritmos de la naturaleza. Para Foschino el si-
lencio posibilita darle a la imagen la facultad de
expresar su esencia -en este caso, el movimiento
y los ritmos de la naturaleza- sin distracciones. Y
para esto también es necesario un punto de vista
fijo (figs. 7y 8).

Cima (2016)» y Espiritu Santo #1 (2013)? son
dos trabajos que ejemplarizan de manera muy
certera lo que venimos tratando. Son obras don-
de no hay narratividad, pero si un fuerte con-
ceptualismo. Apelan a la pura sensorialidad para
trasmitir su mensaje. En ellas se presentan to-
dos los elementos formales y conceptuales que
acabamos de comentar, puesto que la trayecto-
ria artistica de Foschino sigue un hilo continuo
gue permite un analisis transversal. La presencia
de elementos romanticos es incuestionable. En
Cima, la montana amenazante, la desprotec-
cion, la niebla, la soledad, el frio que transmite
la nieve, la escala tonal de colores apagados, la
inmensidad o la presencia del “yo”, sintiéndonos
un poco como un “monije frente a la montana”.
Un monje, ademas, diminuto. Mientras que, en
Espiritu Santo, la carretera a ningln lugar que
se pierde, 0, quiza, una carretera a un lugar en
concreto, la niebla, la soledad, el bosque cerrado,
la expectacion o el silencio. La carretera como
una metafora del viaje del alma, aunque aqui
ya no se viaja en barcos como retrataban Turner
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o Friedrich, sino en coche. El marco puede ser
limitado, pero el horizonte se presenta infinito.
Son elementos que ya podrian haber sido sacados
de una pintura de paisaje del XIX. Comentaba
el curador Justo Pastor (2016) acerca de los loci
horribili'y los loci amoeni y de cobmo la obra de
Foschino transforma ese horror en belleza subli-
me. Pero, quiza “transformar” no seria el termino
acertado. Foschino no transforma, sino que su
trabajo nos devuelve de nuevo a la tesis de Argu-
llol. Recordemos que este defendia que la pintura
de paisaje romantica no es una mera manifesta-
cion artistica, sino una determinada comprension
de la naturaleza. Foschino ansia reconciliarse con
esta naturaleza a la que reconoce estar sometido
y, de nuevo, como Argullol sostenia que hacian
los romanticos, él también desantropomorfiza.
Estas obras son puro tecnorromanticismo. Una
oda audiovisual a la belleza y a la destruccion.

Conclusion

Asi pues, concluimos que, tras una revision
del panorama videoartistico, hemos localizado
numerosas practicas que conforman una nueva
tradicion paisajistica. Hemos identificado un con-
junto de practicas que, a partir de las nuevas tec-
nologfas, los intereses de los individuos del siglo
XXI, y los nuevos lenguajes propios de esta era
-como, por ejemplo, el audiovisual- reinterpretan
los codigos romdnticos; como pueden ser la sole-
dad, lo sublime, la desantropomorfizacién de la
naturaleza, recursos formales como el camino,
el viaje, la niebla o la montafna, asi como una
continua busqueda de conexién espiritual o la
inmensidad y vastedad de la representacion de
la naturaleza, por ejemplo, todos ellos elementos
que hemos visto en las obras estudiadas. Hemos

de decir también que hemos localizado muchos
maés artistas —como Bill Viola, Richard T. Walker
o Dan Hudson, por ejemplo—y obras de las aqui
presentadas. Como comentamos al principio, es-
tas practicas de videopaisaje no han sido nunca
confrontadas o reunidas entre ellas, lo cual ha di-
ficultado el trabajo de campo. Pero las coinciden-
cias en torno al tratamiento de la imagen, la base
conceptual y el lenguaje empleado en numerosos
y diferentes artistas no puede ser casual. Tanto las
preocupaciones de orden tematico que confor-
man el imaginario de sus praxis como el medio
en el que trabajan coinciden. Por tanto, podemos
hablar de «videopaisaje» y, dentro del videopai-
saje, de un videopaisaje tecnorromantico; donde
estos codigos y aspectos formales que caracteri-
zan al Romanticismo se reinterpretan aquf a partir
de las posibilidades que brindan los medios con
los que trabajan los artistas hoy —y, podriamos
decir, incluso se enfatizan mediante las posibili-
dades perceptivas e inmersivas que ofrecen es-
tos paisajes—, respondiendo a las demandas del
arte y la sociedad de hoy. El paisaje romantico se
desmarco de la tradicién que le precedia por el
profundo mensaje que se escondia tras sus re-
presentaciones, una particularidad que se denota
también en estos paisajes que, aungque parezcan
singularizarse por sus cualidades técnicas y for-
males, la realidad es que, siguiendo el conceptua-
lismo que caracteriza al arte contemporaneo, las
obras esconden voraces criticas y reflexiones de
indole social, politica y ética. Somos conscientes
de que es un campo muy amplio y aun debe-
mos seguir trabajando, pero esta investigacion
ha identificado una realidad ignorada, y sienta
las bases para que tanto nosotros, como otros
investigadores, trabajemos en la conservacion de
estas nuevas practicas artisticas.
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NOTAS

! Goethe citado por Anwandter,
Juan. 2015. “Aproximaciones al tiempo
como materia: dos muestras de Gian-
franco Foschino”. Artishock, 29 de di-
ciembre, 2015. http://artishockrevista.
com/2015/12/29/aproximaciones-al-
tiempo-materia-dos-muestras-gianfran-
co-foschino.

2 Yayo Herrero en discusién con
Alicia Puleo, Joaquin Araujo y Raul de
Tapia durante la conferencia “Cultura
y Medioambiente” organizada y divul-
gada por Radio 3. http://Awww.rtve.es/
alacarta/videos/cultura18/video-cultura-
medioambiente/4573100/.

3 Las teorias de la percepcion se
pusieron muy de moda en los sesenta,
especialmente en EE. UU. Estas llega-
ron a través de las filosofias y religiones
orientales a través del movimiento hip-
pie. E introducirdn nuevas vias de inter-
pretacion y de pensamiento.

4 En la historia del videoarte
distinguimos dos etapas: una primera,
desde la segunda mitad de la década de
los sesentay los setenta, y una segunda,
desde los ochenta a hoy. Las caracterfs-
ticas técnicas y las premisas conceptua-
les han cambiando debido al desarrollo
tecnologico (sobre todo desde la digita-
lizacién de la imagen y el desarrollo de
los softwares para su manipulacién). En
la primera etapa, las obras se caracte-
rizan por perseguir la experimentacion
de la imagen cinética, la autorreferen-
cialidad y las posibilidades que ofrecia
el formato video, asi como marcar dis-
tancias con la TV y el cine y reivindicar
su pertenencia al campo de las artes
visuales. Mientras que, en la segunda
etapa, encontramos una praxis confor-
mada que se centra en cuestiones que
se acercan mas a las preocupaciones del
arte y menos a la experimentacion téc-

nica, como, por ejemplo, el surgimiento
de los “géneros” videograficos.

> El tema de “la tematizacién de
la mirada” en la pintura impresionista
ha sido estudiado por Stoichita, Victor
I. 2005. Ver y no ver. Madrid: Siruela.

6 En junio de 2017, en la feria de
videoarte LOOP Barcelona, pudimos
conversar brevemente con Mary Lucier.

7 Esta citacion pertenece a la con-
versacion aun inédita con la artista en
junio de 2017. Sera publicada junto a la
investigacion que motiva este articulo.

& Electronic Arts Intermix. “Mary
Lucier”. Consultado: 20/9/2018. http://
www.eai.org/artists/mary-lucier/biogra-
phy.

9 Esta cita pertenece a una entre-
vista aun inédita realizada al artista en
enero de 2019. La entrevista sera publi-
cada junto a la investigacion que motiva
este articulo.

10 Se entiende por “preguntas de
la condicién humana” al conjunto de
preguntas que en filosofia se encajan
dentro de la rama de la metafisica.
Los temas de la metafisica se pueden
agrupar en tres grandes cuestiones: el
mundo, el ser humano y dios. Preguntas
que todos los seres humanos se hacen
durante su vida. Como, ;de donde ve-
nimos? ;qué hay después de la muerte?
jexiste un dios? Y un gran etcétera.
Basicamente, aquellas preguntas que
somos incapaces de responder. En mu-
chas culturas a lo largo de la historia la
respuesta a estas cuestiones se ha en-
contrado en las convicciones religiosas.

" La critica suele presentar la obra
de Nijensohn como carente de narrati-
va, pero lo cierto es que el solo hecho
de plantear una escenografia es ya un
inicio de narracion.
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2 Lla obra puede visualizar-
se aqui:  https://www.youtube.com/
watch?v=94fvxIHmpRc.

> La obra puede visualizar-
se aqui:  https://www.youtube.com/
watch?v=pZHo_R20_b8.

4 En diciembre de 2017, pudimos
realizarle una entrevista a Lukas Marxt.
La entrevista serd publicada junto a la
investigacién que motiva este articulo.

> Robert Smithson anticipd las
teorfas del Antropoceno con su con-
cepto de paisaje entrdpico en su ensayo
“Entropia y los nuevos monumentos”,
publicado en ArtForum en 1966 y reco-
gido en Smithson, Robert. “Entropy and
the New Monuments.” En The Writings
of Robert Smithson, edited by Nancy
Holt, 9-19. New York: New York Univer-
sity Press, 1979.

e Aqui https://vimeo.
com/81338744 puede visualizarse parte
de la obra. Somos conscientes de que
el acceso a la videografia de Marxt es
limitado al publico. Pero el artista nos ha
brindado la posibilidad de visualizar su vi-
deografia de manera privada para poder
analizar adecuadamente su praxis.

7 Esta practica del caminar es
profundamente estudiada en Careri,
Francesco. 2007. Walkscapes: el andar
como préctica estética. Barcelona: Gus-
tavo Gili. El autor defiende el deambular
Ccomo un acto cognitivo capaz de trans-
formar tanto el espacio natural como el
antrépico.

'8 Esta citacion pertenece a una
entrevista aun inédita realizada al artis-
ta en enero de 2019. La entrevista serd
publicada junto a la investigacién que
motiva este articulo.

1 |bid.

0 La obra puede visualizarse aqui:
https://vimeo.com/229305830.

2! La obra puede visualizarse aquf:
https://vimeo.com/112594999.
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