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RESUM: En aquest treball s’analitza el desplacament del Land Art cap a practiques
artistiques amb una intencionalitat ecologica explicita. El primer bloc contextualitza les
tensions internes del Land Art en el marc de I’auge i maduracid inicial del coneixement
ecologic: entre la monumentalitat nord-americana i les propostes efimeres europees. El segon
bloc aborda I’art ecologic com una transicid critica i sensibilitzadora que, partint d’aquest
context, pero ampliant-lo, impulsa la reflexi6 1 I’acci6 ambiental amb una voluntat renovada.
Aixi doncs, a partir d’una selecci6 d’obres representatives, el treball pretén evidenciar com
I’art va deixar enrere la mera utilitzaci6 de la naturalesa per fomentar espais de
(co)responsabilitat ecologica, replantejant el lloc de I’espécie humana dins dels sistemes
naturals no-humans. De manera transversal, també examina com [’art pot actuar com a pont
entre el coneixement cientific i la practica artistica, donant visibilitat als conflictes ambientals

1 promovent una ¢tica basada en la interdependéncia i I’ecocentrisme.

Paraules clau: Land Art, Art Ecologic, Earthworks, Earth Art, Canvi climatic, Consciencia

Climatica, Ecologia, Eco Art, Ecocentrisme

ABSTRACT: This work analyzes the shift from Land Art to artistic practices with an explicit
ecological intention. The first section contextualizes the internal tensions within Land Art in
the framework of the rise and early maturation of ecological knowledge: between North
American monumentality and ephemeral European proposals. The second section addresses
ecological art as a critical and sensitizing transition that, while rooted in this context, expands
it by promoting renewed environmental reflection and action. Drawing on a selection of
representative works, the study aims to demonstrate how art moved beyond the mere use of
nature to foster spaces of ecological (co)responsibility, rethinking the human species’ place
within non-human natural systems. As a transversal thread, it also explores how art can act as
a bridge between scientific knowledge and artistic practice, making environmental conflicts

visible and advancing an ethics grounded in interdependence and ecocentrism.

Key words: Land Art, Ecological Art, Earthworks, Earth Art, Climate Change, Climate

Awareness, Ecology, Eco Art, Ecocentrism
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1. Introduccio

1.1. Context epistemologic i justificacid

Com a punt de partida simbolic, resulta suggerent recuperar la triple pregunta que dona el
titol a una de les obres més emblematiques del pintor francés Paul Gauguin: D ’on venim?
Que som? On anem? (1897). Preguntes profundes, que no es miraran de respondre, sin6é que
s’assumiran com a preséncia latent, com a eco que ressona per les parets del pensament
artistic 1 ecologic contemporani. Aquestes interpel-lacions resulten essencials perqué actuen
alhora com a vestigis d’un passat que ens interpel-la, com a instant present que ens exigeix un
posicionament, i com a presagi cap a un futur indeterminat. Futur que, en certa manera, depén
de com enfoquem les dues primeres qiliestions. A partir d’aquesta triple simbologia, doncs,
sorgeix la premissa que teixeix el treball: la conviccido que €s oportu 1 necessari construir
vincles que interconnectin I’art amb els problemes més profunds de la condicié humana,
destacant aqui aquells que afecten integrament la tercera de les preguntes: les qliestions

(socio)ambientals.

Aixi doncs, aquest treball s’endinsara en les practiques artistiques que han esdevingut eines
per generar espais de reflexid, introspeccid i, sobretot, col-laboracid. No ¢és I’objectiu
primordial d’aquest treball aprofundir en las causes historiques que, en les societats
occidentalitzades, han separat, desconnectat i confrontat I’ésser huma amb la naturalesa, sino
analitzar com diverses practiques artistiques, des dels anys seixanta fins a finals del segle XX,
van intentar revertir (més o menys explicitament) aquesta escissio, transformant 1’art en un

agent directe de conscienciacio i propulsor de canvi social.

Per consegiient, es concep aqui I’art com un mirall que, tot i no oferir mai una imatge nitida,
deixa entreveure els fragments i les esquerdes del seu moment historic, juntament amb les
contradiccions, tensions i qiiestions que configuren cada espai-temps determinat. Es en aquest
reflex heterocron on es deixen besllumar els moviments d’un sistema que, ja fa décades,
advertia de la seva insostenibilitat, aixi com de la necessitat d’un canvi urgent. Caminant per
sobre d’aquest rerefons, el treball s’articula en dos blocs principals que intenten resseguir el
fil d’aquest desplagament en la manera de concebre (i d’habitar) el mon: del Land Art cap a
practiques artistiques travessades per una voluntat ecologica més explicita, rebent el nom
d’Art Ecologic.

El primer analitza el Land Art nord-america com una practica que va situar la naturalesa en el
centre de la producci6 artistica a partir dels anys seixanta. Tanmateix, tot i treballar amb

materials naturals i en la naturalesa mateixa, moltes de les propostes associades a aquest



corrent continuaven reproduint la dicotomia cultura-naturalesa i una relacié que perpetuava
una jerarquia de superioritat manifestament antropocéntrica. En contraposicio, el Land Art
europeu va desenvolupar practiques més discretes, efimeres i1 integrades en 1’entorn, sovint
amb una carrega simbolica més explicita. Aquesta tensié inherent al Land Art es
contextualitza dins 1’auge inicial de 1’ecologia com a disciplina cientifica i de la seva

expansio a través de moviments socials 1 noves politiques ambientals.

La segona part explora I’art ecoldogic més que com una ruptura, com un “transit entre dues
sensibilitats” (Albelda, 2015, p. 223). Al llarg de les darreres decades, les practiques
artistiques han anat adoptant, de forma gradual, la responsabilitat ¢ética inherent a la
consciéncia ambiental. Sera aquesta “nova caracteritzacid conceptual i estética” 1 no pas una
evolucid, “superacié o successid cronologica” (Albelda, 2015, p. 228), la que s’intentara
reproduir. En aquestes practiques, 1’artista ja no és un agent extern que transforma ’entorn,
sind6 una extremitat més d’un entramat ecologic del qual no pot desvincular-se. Aquesta
metamorfosi meta-conceptual no es limita només a una qiiestié formal, sind6 que implica
també una ampliaci6 del marc d’accié de D’art ecologic, marcat per la incorporacio
progressiva d’una consciéncia interdependent i ecocentrica. Ja no es tracta només de
reflexionar sobre la naturalesa en si mateixa, sin6 d’abordar estructures més amplies:
sistemes de produccié insostenibles, dinamiques de poder socioeconomiques i models de
desenvolupament que ignoren els limits fisics del planeta. En aquest sentit, una de les
qiiestions centrals és la dels limits: la biosfera no €és un espai infinit ni il-limitat, siné un
sistema tancat en qué cap subsistema (ni tan sols ’economic) pot créixer indefinidament
(Novo Villaverde, 2015, p. 22). Aquesta afirmaci6é xoca ineludiblement amb els fonaments
del model econdmic extractivista, que tendeix a reduir la complexitat de la vida (i ‘no-vida’)
a valors monetaris. Incorporar aquesta perspectiva no només té implicacions cientifiques o
politiques, sind també¢ culturals i1 simboliques: 1’art, com a llenguatge sensible, pot contribuir
a desmuntar aquest imaginari i metamorfitzar cap a formes alternatives on 1’esfera humana

(co)habita, no imposa.

Val la pena notar, tanmateix, que la clara divisio entre Land Art i art ecologic que s’ha
establert en blocs successius no implica que siguin fendmens totalment independents. La
intenci6 comparativa i de demarcacid entre Land Art i I’art ecologic al llarg d'aquest treball
no pretén ser ni molt menys tancada ni presa com a definitiva i correcta. Ans al contrari,
basant-se en interpretacions ja realitzades, pretén ser una capa més dins d’aquesta reflexio
historica sobre la multidimensionalitat i complexitat que caracteritza I’estudi. Alld que al
llarg del treball es classifica com a Land Art —per la seva vinculacio historica o estética— pot,
als ulls d’altres investigadors, incloure’s sota el paraigua de I’art ambiental o ecologic si

subratlla, per exemple, un compromis explicit amb la sostenibilitat o la regeneraci6. Encara



més, aquests mateixos termes s’han arribat a utilitzar com a sinonims (Marin Ruiz, 2014, p.

48), exemplificant a la perfeccio aquesta ambivaléncia.

Aixi, el Land Art, i sobretot, 1’art ecologic, no es queden immobils en la superficie ni en la
mera estética, sind que rellisquen i es precipiten cap a un lloc des d’on la cultura visual pot i
ha d’actuar com a motor de canvi, com a patr6 de pensament. No perque tingui les respostes,
sin6 perque €s capag de fer les preguntes que calen i d’obrir fissures des d’on imaginar altres

maneres de viure, pensar i relacionar-nos amb la Terra.

1.2. Objectius

Objectiu general:

Partint d’aquest context epistemologic aquest treball es planteja analitzar el desplagament del
Land Art cap a practiques artistiques que, de forma explicita, connotin una voluntat i una
¢tica ecologica, examinant la influéncia del context historic en aquesta dislocacio de la

practica visual, centrant-se en el periode dels anys 1960 a finals de segle.

Objectius especifics:

- Investigar com [’auge del pensament ecologic ha condicionat, influenciat i
transformat progressivament (i paral-lelament) les practiques del Land Art, derivant
cap a formes d’art que combinen preocupacié ambiental, critica social 1 reflexio
est(etica).

- Definir amb precisié en qué consisteixen el Land Art i I’art ecologic, no com a
categories immutables sind com a terrenys permeables i en redefiniciod ad infinitum,
que impliquen no només qiiestions teorico-formals sin6 també posicionaments politics
1 intencions subjectives.

- Mostrar, a través d’exemples concrets, com el dialeg entre coneixement cientific 1
practica artistica ha fet possible un art que no només representa, sindé que també actua
amb el medi natural, incorporant processos ecologics i reflexions ambientals en la
mateixa formulacié primigénia.

- Analitzar obres especifiques per comprendre com diferents artistes han abordat la
quiestio ecologica 1 com les seves intervencions han generat sensibilitzacio, reflexio 1

possibilitats de transformacié social.



1.3. Metodologia

Partint d’una base teorica 1 historica raonablement establerta, la investigacid es proposa
encaminar la definicid del Land Art i de I’art ecologic perque no es quedin en abstraccions
teoriques gasoses, sind que s’arrelin progressivament en obres concretes, articulades des dels
primers etiquetatges fins a les seves derivacions i transmutacions en practiques ecologiques
posteriors (o paral-leles). Aquest procés s’ha materialitzat a partir d’'una immersid
bibliografica i documental extensa, amb 1’objectiu de teixir un relat coherent i documentat

que pugui oferir una mirada transversal i a la vegada rigorosa sobre el fenomen tractat.

El treball s’ha basat principalment en la consulta de bibliografia especialitzada, recolzada i
vertebrada gracies a 1’eina Mendeley Cite 1 extreta de plataformes académiques digitalitzades
com Dialnet, Google Scholar i JSTOR. Aquest primer corpus ha estat enriquit amb una
lectura detallada d’edicions impreses o digitals de llibres complets i capitols especifics,
prioritzant sempre fonts especialitzades, accessibles a través del conjunt de Biblioteques de la
Universitat Autonoma de Barcelona, la Xarxa de Biblioteques Municipals de Barcelona i la
Biblioteca Digital eLibro (UAB).

A més, el treball ha incorporat materials complementaris com fonts primaries i catalegs
d’exposicions que han permées contextualitzar les practiques artistiques analitzades dins del
marc historic 1 teoric concret. En aquest sentit, la metodologia no s’ha limitat a una
recopilaci6 formal de fonts, sind6 que ha estat també interpretativa, establint relacions entre

conceptes, practiques 1 contextos socials, culturals 1 politics.

Com s’ha dit, ’estructura del treball s’ha organitzat en dos blocs principals. Ara bé, cal
apuntar que cadascun s’ha sustentat sobre dues lectures essencials: Land Art (Raquejo, 1998)
i Arte y Ecologia (Raquejo i Parrefio, et al., 2015), per al primer i el segon bloc,
respectivament. Aquestes obres no han estat les Uniques fonts, pero si les columnes
conceptuals que han ajudat a construir el fil argumentatiu, funcionant com a eixos
vertebradors del discurs. Aquesta doble lectura ha permes tracar linies de continuitat 1 de
tensio entre el Land Art i I’art ecologic, no com a llacunes aparentment inconnexes, sind com
a un aiguabarreig de practiques subterraniament comunicades, amb afluéncies, confluéncies i

ribes difuses, enllagant-se i contrastant-se en cada cicle.



2. Del Land Art...

“Land Art is an imperfect hyponym for a slippery and
widely interconnected brand of conceptual kinship.”
(Kastner i Wallis, 2005, p. 11).

2.1. Cap a una definici6 del Land Art

Definir el Land Art pot resultar relativament senzill si es considera com una practica
desenvolupada per un conjunt d’artistes estatunidencs i anglesos durant les decades dels anys
1960 1 1970, obres dels quals tenien com a camp d’experimentacié la naturalesa, allunyant-se
dels espais convencionals dels museus i les galeries. Tot i aix0, aquesta definicié resulta
insuficient, ja que el Land Art no es pot reduir a un moviment artistic homogeni i delimitat,
sind que abasta un cataleg molt extens de formes, enfocaments i posicions teoriques diferents
(Kastner 1 Wallis, 2005, p. 11).

Aixi doncs, resulta imprescindible establir una base teorica i historica solida que permeti
copsar la complexitat aquosa del Land Art. D’altra banda, aquest treball avangaria com una
construccid aixecada sense fonaments, incapa¢ de sostenir el pes de les seves propies
estructures conceptuals. Com succeeix amb el Land Art, en que diferents materials i elements
naturals es combinen de multiples formes, el seu marc tedric es construeix a partir d’un
mosaic polimorfic d’influéncies 1 perspectives, fent que sigui un repte discernir quins
aspectes constitueixen la seva arquitectura inherent. Alhora, cal situar-lo dins d’un context
d’efervesceéncia de les lluites socials 1 d’una creixent preocupacié per la conservacié del medi
ambient. Aquest impuls es veura reflectit en el Land Art, on molts artistes van incorporar-lo
(de manera més o menys explicita), obrint cami cap a una nova manera d’entendre la relacio
entre allo art(ificial) i alldo natural, entre ’huma i I’entorn no-huma. Aquest desplagament
acabara sent un dels eixos clau per comprendre el desplacament cap a practiques més

compromeses amb la sostenibilitat i la critica (social)-ecologica.

2.1.1. Que no és

“;Qué eran aquellas obras:
escultura, arquitectura, paisajismo?”
(Lailach, 2007, p. 12).

Per tal de copsar la complexitat del Land Art, és necessari comprendre qué no és. Tot 1 que
sovint s’ha classificat com un corrent artistic que t¢é com a element central la naturalesa 1

I’entorn com a espai intrinsec de reflexio, aquest terme engloba un conjunt divers de



practiques que no responen a un moviment unitari ni a una escola estética amb principis

fixats.

El terme Land Art prové de la contraccié de Landscape i Art (Lailach, 2007, p. 7). Es un
concepte emprat per primera vegada per I’artista Walter de Maria referint-se a les seves
primeres intervencions en el paisatge (Raquejo, 1998, p. 7). Els seus origens es remunten a la
década dels seixanta, i amb el temps s’ha utilitzat, sovint forcadament, per definir i encasellar
un conjunt d’obres i d’artistes sota una mateixa conceptualitzacid, partint del fet que
comparteixen unes determinades caracteristiques 1 responen a una singularitat meta-estctica

semblant.

El Land Art, per tant, no es pot considerar un corrent artistic convencional amb un manifest
fundacional, amb una ideologia homogeénia o amb uns liders fixats. Al contrari, “s’ha
d’entendre com una activitat artistica circumstancial” (Raquejo, 1998, p. 8). Es tracta més
aviat d’un cluster d’idiosincrasies que entren en contacte: un conjunt divers d’expressions
artistiques que comparteixen una aproximacioé similar pel que fa a la relaci6 entre la natura i
el paisatge com a elements de suport, de motlle, i de fonamentacié de 1’obra. Aixi 1 tot, no
tota obra d’art feta a 1’aire lliure sera Land Art, sind que haura de mantenir un patrd
processual marcat, i mantenir un dialeg de reflexions (artista-obra-public) al voltant de I’espai
(paisatge, territori, entorn natural) i del temps (reminiscéncies ancestrals i primitives)
(Raquejo, 1998, p. 12).

Tampoc es pot reduir a la creacid d'objectes artistics per a la seva exhibicié en museus o
galeries. A la inversa, el Land Art trasllada la practica artistica a 1’entorn natural, fent del
paisatge el mateix suport de I’obra. Aixd comporta que I’obra només pugui ser apreciada per
I’espectador mitjangant processos de transmissio virtual i remota, com ara la fotografia, el
cinema o la televisio (Kastner i Wallis, 2005, p. 23-24). Aixi doncs, es desmarca de ’art
objectual en el sentit classic i sovint apostara per intervencions efimeres o de dificil
transportacid-conservacio-venda. Aquest fet generara un intens debat al voltant de 1’esséncia
de I’obra d’art, i de I’art com a objecte fisic, i per tant, comercialitzable (Guasch, 2000, p.
52). Sota aquest marc contextual, va sorgir la primera exposicid associada al Land Art sota el
nom d’Earthworks (1968) a la Virginia Dwan Gallery (Nova York), organitzada per I’artista
nord-america Robert Smithson. En aquesta, s’hi van exposar només obres de grans
dimensions registrades a través de fotografies o dibuixos, ja que estaven situades en llocs
remots o bé ja estaven destruides (Guasch, 2000, p. 55). Només hi havia una obra fisica:
I’obra Dirt (1968-2016) de Robert Morris [figura 1], que consistia en una massa escampada

pel terra de la galeria feta de terra i restes industrials, sense forma concreta (antiforma),

10



desafiant explicitament la concepcio tradicional d’exposicid i venda de I’obra d’art (Tufnell,
2006, p. 49).

2.1.2. Context espai-temporal 1 politicosocial

Tant als Estats Units com a Europa, la segona meitat dels anys seixanta va ser un periode
marcat per revolucions ideologiques, protestes socials i transformacions artistiques que es van

materialitzar, com es veura, en noves maneres d'entendre 1'art 1 la naturalesa.

Als Estats Units, aquest periode es caracteritza per un seguit de crisis que posen en evideéncia
les tensions internes i externes del pais. En concret, ’any 1968 va ser particularment
determinant. Tufnell (2006), resumeix bé aquest context: la Guerra del Vietnam havia arribat
al seu punt més violent, amb el nombre de baixes nord-americanes més alt; la Guerra Freda,
per la seva banda, es trobava també en un punt algid. La poblaci6 es va veure sacsejada per
protestes massives en contra de la guerra i pel moviment dels drets civils, especialment arran
dels assassinats de Martin Luther King Jr. i Robert Kennedy. En paral-lel, la politica
nord-americana també va jugar un paper determinant. Richard Nixon, tot i presentar-se com
un defensor de l'avantguarda, va adoptar una politica conservadora que considerava els
moviments artistics radicals com una amenaga als valors tradicionals (Raquejo, 1998, p.
8-12). A més, la carrera espacial i I'arribada de 'home a la Lluna el 1969 van tenir un impacte
significatiu en la cultura visual 1 artistica del moment. L'exploraci6 de nous territoris i la
fascinacio per l'univers van inspirar obres desenvolupades en paisatges desertics, que
evocaven la superficie lunar. Aixi mateix, molts artistes del Land Art van mostrar un interes
per llocs arqueologics (i precolombins) com les linies de Nazca o monuments megalitics com
Stonehenge (Raquejo, 1998, p. 10) (Guasch, 2000, p. 52).

A Europa, ’any 1968 també va destacar pel rebombori politicosocial. Per exemple, a
Txecoslovaquia, Dubcek va impulsar reformes liberals durant la Primavera de Praga, creient
en la capacitat humana de canviar el mon. Poc després, cinc paisos del Pacte de Varsovia van
envair el territori, eclipsant 1 revertint el moviment. A més, la influéncia de moviments
filosofics 1 artistics com 1’obra de Guy Debord La Société du Spectacle (1967) i el moviment
de La Internacional Situacionista, van escalar en un sentiment revolucionari que va culminar
amb disturbis i manifestacions en diverses ciutats franceses, destacant sobretot els aldarulls i
protestes a Paris durant el Maig del 68 (Tufnell, 2006, p. 13).

Sota aquest mateix marc historic, creixia també la preocupacié global per I’amenaga d’una
possible guerra nuclear i pels cada vegada més evidents problemes ecologics. Fets que van

propiciar ’aparicid de moviments i iniciatives en defensa del medi ambient, com ara la
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creacio de la Federaci6 Amics de la Terra I’any 1969 (Tufnell, 2006, p. 13). L’interes per la
conservacid ecologica es va anar consolidant al llarg de la década dels seixanta, i un dels
punts d’inflexié va ser la publicacié de Silent Spring (1962) de Rachel Carson (Boettger,
2002, p. 39). En aquesta obra, Carson denunciava els efectes perjudicials dels pesticides
sintetics 1 I’extincid progressiva d’especies (entre d’altres), afavorint aixi la maduraci6é d’una
conscieéncia ambiental que ja havia comengat a germinar als anys cinquanta, impulsada per la
por als efectes radioactius de les proves nuclears atmosfériques (Boettger, 2002, p. 39)
(Weintraub, 2002, p. 19). Aquesta presa de consciéncia i el subseqiient estat d’alerta social
generalitzat va culminar, el 1970, amb la proclamacio6 del primer Dia de la Terra (fruit d’anys
de mobilitzacid i educacié ambiental) i amb la creacio, aquell mateix any, de I’Agéncia de
Proteccié Ambiental als Estats Units (Weintraub, 2002: p. 20) (Boettger, 2002, p. 39).

Tot 1 que les arrels del concepte d’ecologia es remunten al segle XVIII, va ser més aviat a
partir dels anys 1950 quan la seva conceptualitzacié va guanyar forces gracies a un augment
en I’interés cientific per la teoria de sistemes i per la idea d’‘ecosistema’, difosa per Eugene
Odum en The Fundamentals of Ecology (1953) i1 definida com “qualsevol unitat que inclou
tots els organismes” (Boettger, 2002, p. 39). El mateix Odum (1972) també va contribuir
ampliament a difondre els estudis en ecologia, apel-lant a la Terra com 1’oikos (en grec: casa,
lloc on es viu), com un sistema on la suma de les interdependéncies i interaccions resulta
d’un “tot unificat”, referint-se aixi I’ecosfera com un “sistema biologic major” i global, on els
humans formem part d’aquesta correlacié (Raquejo, 2015, p. 65). Aquesta nova manera
d’entendre la relaci6 amb el medi es va traduir també en 1’ambit politicolegal amb iniciatives
com la Clean Air Act (1970), la Coastal Zone Management Act (1972) o la Easterm
Wilderness Act (1974), que materialitzen aquesta relacido metamorfitzada amb el territori 1 la

interacci6 huma-naturalesa (Boettger, 2002, p. 40).

Enmig d’aquest context de transformaci6 cultural i politica, el Land Art emergeix com una
forma d’expressid que reflecteix (encara que de manera ambigua i fins 1 tot contradictoria)
aquestes tensions entre la idea de progrés industrial-tecnologic 1 el desig de reorientar la
consciéncia (individual i col-lectiva) cap a una relacié més compromesa amb la conservacid
de la naturalesa. Dins d’aquest imaginari, les earthworks (atribuides al Land Art
nord-america) poden ser interpretades com la resposta del moén de I’art al moviment “back to
nature” (1 a la idealitzacié 1 romantitzacié d’aquesta), aixi com un eco d’una mirada
americana pastoral (Boettger, 2002), que tot i vetllar per una nova relacié amb el paisatge a
través de I’art, es poden interpretar com formes d’us i apropiacid del territori heretades del

pensament colonial-extractivista (Sonfist, 1983, xi).

12



Ara bé, sovint s’ha interpretat el Land Art com una practica compromesa amb el medi pel fet
de desenvolupar-se en entorns naturals i fora de I’ambit urba-industrial. Aquesta lectura pot
resultar simplista o reduccionista. El Land Art sorgeix en aquest context i n’és una
conseqiiencia, perd no sempre actua com a agent actiu de critica o de sensibilitzacio
ecologica. Tufnell (2006) posa com a exemple I’artista Michael Heizer, qui va arribar a
referir-se a la bomba H com “I’escultura definitiva”, il-lustrant una clara abséncia de
consciéncia ambiental i una concepcidé més aviat tecnofilica de la intervencié sobre el
paisatge. En I’extrem oposat, Richard Long representa una actitud més contemplativa i subtil,
defensant practiques artistiques més respectuoses i en harmonia amb el territori, advertint de
la necessitat d’eliminar les armes nuclears abans que, per exemple, buscar formes d’art que es

preservin tot i la consumacié d’aquesta amenaga (Tufnell, 2006, p. 13).

Es precisament en aquesta complexitat i contraposicid inherent entre intervencions de gran
impacte visual i propostes més integrades i sensibles al context ambiental on se situa el nucli

del debat que es desenvolupa en I’apartat segiient.

2.2. La (no)-dualitat(s) del Land Art

“They really cannot be said to form distinct groups but to occupy

places on a broad spectrum” (Sonfist, 1983, p. xi).

Sonfist (1983), artista estatunidenc associat al Land Art, descriu dues grans tendéncies dins
d’aquest, situades respectivament als extrems oposats del que ell anomena spectrum. D’una
banda, hi ha els artistes que creen obres monumentals mitjangant 1’us d’eines industrials com
excavadores 1 camions, associats a les earthworks nord-americanes. A 1’altre extrem de
I’espectre, Sonfist parla dels artistes que opten per una col-laboraci6 amb I’entorn, una
aproximacid que neix de la creixent consciéncia sobre la seva degradacio. Aquests artistes,
associats al Land Art europeu, treballen de manera més respectuosa amb el medi, alterant-lo
el minim possible i buscant despertar una major sensibilitzacié a través del vincle emocional

de la contemplacio-meditacio-reflexio.

Cal mencionar, tot i aix0, que aquesta dualitat conceptual no s’usa en tots els contextos. En
molts casos, els termes s’empren analogament per referir-se a un fenomen artistic global, més
enlla de les diferéncies geografiques. En aquest context, jo empraré aquesta diferéncia
geografica-conceptual com a eina instrumental per referir-me a dues posicions distanciades

dins d’aquest mateix fenomen.
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2.2.1. (Im)posant la (im)presencia. Les Earthworks nord-americanes

Per a molts artistes nord-americans de Land Art, com va apuntar Sonfist (1983), les
earthworks evoquen la idea dels wide open spaces 1 a la immensitat del paisatge america,
connectant directament amb la tradicio de conquesta 1 explotacié del territori. Aquests artistes
no busquen dialogar amb el paisatge sind, en certa manera, imposar-se fisicament sobre ell, a
través de marques o empremtes sovint irreversibles. D’aquesta forma, 1’entorn natural es
converteix en un escenari sotmes a 1’accid 1 voluntat humana, perpetuant una percepcio
fonamentalment jerarquica i instrumental (Herguedas, 2015, p. 192-198). Un exemple
significatiu és el Double Negative (1969-1970) de Michael Heizer [fig. 2], possiblement
I’obra més controvertida del Land Art. Heizer va desplagar 240.000 tones de terra al desert de
Nevada per crear una ‘escultura’ a partir del mateix entorn, creant una linia o passadis
artificial de 15 metres de profunditat i 9 d’amplada en un canyo6 natural prop d’Overton, a
Nevada. (Kastner 1 Wallis, 2005, p. 11).

Aquesta linia d’intervencions massives continua en obres com Spiral Jetty (1970) de Robert
Smithson [fig. 3], qui va mobilitzar sis milions de tones de terra i roca per fer erigir una illa
que creixia en forma d’espiral per ’aigua del Great Salt Lake, partint d’una de les seves ribes.
En Asphalt Rundown (1969) [fig. 4], va abocar una barreja d’asfalt i cola de grans quantitats
sobre un pendent inclinat d’una pedrera dels afores de Roma. Tot i la seva afinitat amb
I’escala monumental, cal destacar que Smithson, establint una dislocacié significativa amb
els altres artistes de I’Earth Art, va introduir una lectura més critica i alineada amb 1’ecologia
(en el sentit d’¢tica ambiental), especialment en projectes com Broken Circle / Spiral Hill
(1971) [fig. 5], en que va reutilitzar un espai degradat per la mineria als Paisos Baixos per
oferir-1i un nou Gs public (Guasch, 2000, p. 60).

L’any 1969, quan ’execuci6é d’intervencions remotes i monumentals estaven en el seu punt
més algid, Walter de Maria, en Las Vegas Piece (1969)_[fig. 6] va ‘dibuixar’ amb maquines
excavadores un seguit de linies sobre un terreny desertic al nord de Las Vegas, quedant com a
resultat un tragat en la terra sense cap forma definida, almenys aparentment (Hall, 1983, p.
18). Cinc anys més tard, va iniciar el seu projecte que culminaria amb la seva obra més
popular: The Lightning Field (1974-1977) [fig. 7]. De Maria va fer instal-lar en una zona
desértica de Nou Mexic 400 pals d’acer inoxidable d’uns 6 metres d’algada, els quals

actuaven com a parallamps, convertint aixi el fenomen eléctric dels llamps en la mateixa obra
d’art. (Guasch, 2000, 70) (Lailach, 2007, p. 38).

Lucy Lippard (1983), sota la lectura de Raquejo (1998) qiiestiona 1’actitud d’imposicio i

monumentalitat que van mostrar aquest seguit d’artistes quan assenyala que, en la tradicio
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occidental, la naturalesa ha estat historicament associada al génere 1 sexe femeni, mentre que
la cultura i la creacio artistica han estat atribuides a 1’home. En aquesta contraposicio,
I’heréncia del simbolisme estda inherentment carregada de connotacions profundament
masclistes i/0 equivoques: si s’associa a la dona amb allo essencialment natural (Mare Terra,
cicles naturals, fertilitat), no necessita crear, ja que la seva capacitat fisica d’engendrar la
col-loca en conseqii¢ncia fora del procés creatiu cultural (Raquejo, 98, p. 31) (Boettger, 2002,
p. 48). Sota aquest judici de valor, algunes d’aquestes earthworks, amb la respectiva voluntat
de prendre el territori mitjangant macro-intervencions, poden llegir-se com una projeccié o
extensid d’aquesta cultura androcéntrica, on el génere masculi (representant de la cultura,

I’art 1 la racionalitat) s’imposa sobre la naturalesa identificada com a femenina 1 passiva.

Aixi doncs, aquestes obres acaben perpetuant una visio de la Terra com a ‘cos’ disponible per
a ser dominat, com si la relacié entre 1’ésser huma i el mon natural només pogués concebre’s
en termes de control i possessio. Aquesta dualitat simbolica entre home-cultura en contrast
amb dona-naturalesa és la mateixa que historicament ha legitimat tant la subordinacid
femenina com la degradaci6 ambiental, unificant els eixos de génere i especie en un sol régim
de dominacio. Pablo Picasso, ja ho va reduir amb una sola i desmesurada frase: Nature exists
to be raped! (Malraux, 1976, p. 55, citat a Rosenthal, 1983, p. 71).

Artistes com Nancy Holt o Ana Mendieta van desenvolupar una manera d’intervenir el
paisatge que no parteix necessariament de la monumentalitat o de la intervencio fisica
(Raquejo, 98, p. 32), sind de I’exploracidé perceptiva, simbolica i ‘corporal’ del territori
(interior 1 exterior). A Sun Tunnels (1973-1976) [fig. 8] Holt va col-locar quatre grans
cilindres de formigoé al desert de Utah, perforats amb patrons que permeten el pas de la llum
solar en moments concrets del dia 1 de 1’any (Guasch, 2000, p. 66). Aixi, va donar lloc a un
art que en comptes d’imposar-se amb un “monument megalitic”, el posava en valor a través

de la relacié-reflexié que generava amb/en I’espectador (Raquejo, 98, p. 49).

Tot 1 compartir certs elements amb el Land Art, Ana Mendieta va tragar un cami propi, lluny
de la monumentalitat de les Earthworks. Des d’una perspectiva diferent, perd igualment
immersiva, va incorporar el seu propi cos com a element central de 1’obra, connectant amb el
body art 1 amb una dimensid espiritual 1 simbolica del paisatge (Raquejo, 1998, p. 33). A
Imagen de Yagul (1973) [fig. 9], una de les primeres accions de la seva serie Siluetas, va
estirar-se nua dins una tomba prehispanica, cobrint el seu cos amb flors (Tufnell, 2006, p. 70).
El gest, carregat de significat simbolic, establia “una continuitat no jerarquitzada entre
naturalesa i cultura, donat que allo jerarquic havia sigut tradicionalment un simbol de poder
masculi” (Marugan, 2023, p. 161). Aquesta manera de (no)intervenir en el paisatge, des de la

mateixa vulnerabilitat i connexi6 espiritual amb la natura, actuava, doncs, com a alternativa a
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la grandiloqiiéncia de I’Earth Art dominant, posant en relleu una poctica de la preseéncia
subtil.

En un registre diferent perd igualment critic, més monumental perd sense arribar a ser
imponent, se situa el treball-obra Wheatfield — A Confrontation (1982) d’Agnes Denes [fig.
10]. L artista, fent una crida per reorientar els “valors humans en deteriorament”, va cultivar
un camp de blat sobre un antic abocador situat a Manhattan, al bell mig centre de Nova York
(Tufnell, 2006, p. 101). Amb aquesta “declaracio politica”, va enfrontar cara a cara dues
dimensions aparentment irreconciliables: el creixement economic-industrial 1 el cicle
natural-vital; la sobreproduccio capitalista i els problemes de fam/ecologics; el valor simbolic
1 historic del paisatge 1 el valor economic de la terra (Tufnell, 2006, p. 101-102). Denes va
aconseguir una paradoxa superba: si fins aleshores era la ciutat qui envaia el medi natural,
qué passa quan ¢és el field qui irromp (literalment) en I’espai urba? Es en aquest desplacament
que es dona una bucolica absurditat: els gratacels (com a simbol indiscutible del progrés)
adquireixen una irrealitat (gairebé hegeliana), buida, inconnexa. Actuant, doncs, com una
reminiscéncia pastoral, fomenta una reflexié que cau en picat des dels gratacels més alts de la

ciutat fins als fonaments més profunds de la civilitzacio.

El Land Art als EUA, doncs, actua sovint com un mirall on es reflecteixen les diferenciades
actituds dels nord-americans envers el territori: des de I’agressid i la conquesta fins a formes
més respectuoses 1 conservacionistes. En paraules de Rosenthal, varien ‘from competition, to
adoration’ (Rosenthal, 1983, p. 60). En aquesta segona linia, el treball d’Alan Sonfist encaixa
per exemple amb el seu projecte Time Landscape (1965) [fig. 11]. Ubicat a Manhattan (Nova
York), aquesta instal-laci6 permanent reprodueix en un espai reduit 1’entorn natural
(vegetacio, llacs, prats) que hi hauria hagut al lloc en 1’¢época precolombina, reivindicant aixi
la naturalesa com a part activa de 1’experiéncia historica, urbana i artistica (Tufnell, 2006, p.
101) En comptes d’imposar una forma sobre el territori de manera provocativa, Sonfist manté
el caracter especific del lloc (site) 1 treballa amb els seus temps i processos propis (Rosenthal,
1983, p. 70-71) (Tufnell, 2006, p. 100).

Aquests darrers artistes materialitzen una escletxa dins I’imaginari monumental del Land Art
nord-america. Es en aquesta dislocacio on la relacié (art)ista-paisatge esta més centrada en la
simbologia del gest que en la ‘petjada’ fisica, on s’obre cami cap a una manera diferent de
‘fer’ (Land) art.

2.2.2. (Re)signant el paisatge. El Land Art europeu
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A Taltre extrem de D’espectre, Sonfist (1983) parla dels artistes que opten per una
col-laboraci6 amb I’entorn, una aproximacié que neix de la creixent consciéncia sobre la seva
degradacio. Aquests artistes, la majoria associats al Land Art europeu, treballen de manera
més respectuosa amb el medi, alterant-lo el minim possible i buscant despertar una major
sensibilitzaci6 a través del vincle emocional de la contemplacio, observacid, o minima
intervencid (Sonfist, 1983, p. xi). Tot i no mostrar una voluntat explicita de conscienciar
sobre la crisi climatica, aquestes obres deixen enrere les manifestacions monumentals, i
s’auto-construeixen com un mitja per fomentar una connexié més profunda amb ’entorn
natural (Sonfist, 1983, p. xi). Aquesta perspectiva és especialment visible en les obres de

Richard Long, qui personalment va mostrar recel envers les earthworks americanes:

It was a very different philosophy of my own work, which was almost invisible, or made only
by walking, or used the land in a free way, without the need for possession or permanence.
(Andrews, 1999, p. 215, citat a Cheetham, 2015, p. 54).

La subtilesa que aqui defensa Long es veu reflectida en obres com A line made by Walking
(1967) [fig. 12], una obra d’art dividida en dos subconjunts: 1’accié subtil de Long en
caminar per sobre un camp d’herba quedant la seva traca dibuixada, i la fotografia ulterior
(Tufnell, 2006, p. 23). A través de simples gestos, com canviar la posicid de pedres trobades
al mateix site, com ara en 4 Circle in the Andes (1972) [fig. 13], on aconsegueix transmetre la
preséncia d’una voluntat estctica sense alterar significativament ’entorn, fent 1’art visible i
invisible al mateix temps, convertint la metafora artistica en la naturalesa mateixa i explorant
aixi les difuses fronteres amb allo considerat art(ificial) (Tufnell, 2006, p. 15-27).

Hamish Fulton, amb un enfocament semblant, va basar la seva practica artistica en
I’experiéncia de caminar, que considerava irreductible a qualsevol representacié. Per a ell,
I’obra no era el fet de caminar ni tampoc la seva imatge, sind una expressid secundaria,
enfatitzant el mateix acte viscut des de la dimensi6 fisica i mental (Lailach, 2007, p. 44),
centrant-se doncs en I’experiéncia reflexiva i metafisica i ‘metaestética’ de les caminades. No
va recollir materials naturals, ni va construir objectes, ni va modificar el paisatge de forma
que mai va deixar cap mena de rastre, “preferint adherir-se a 1’ética de la natura salvatge del
Leave No Trace” (Tufnell, 2006, p. 76). No pretenia fer escultures de la naturalesa, per
contra, optava per una documentaci®6 minima: una fotografia senzilla, una frase o un titol.
Com vist en Crow Horses, Little Big Horn Battlefield (1969), on un collage fotografic parla
per si mateix sobre la voluntat de Fulton, narrant una no-historia sobre l'elegancia de
I’espontaneitat, endinsant-se en la senzillesa d’un paisatge desertic, on la unidimensionalitat
de la imatge desdibuixa les agencies dels subjectes retratats, humans i no-humans (cavalls en

aquest cas).
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Wooden Boulder de David Nash (1978-2003) [fig. 14] es pot llegir com una especie d’obra
fronterera (si és que mai hi ha hagut fronteres). No és considerat propiament ‘art ecologic’
(no hi ha una voluntat explicita de dentincia ambiental, sensibilitzacio, restauracio o accio de
“militancia moderna’) perd si una aposta per una relacido no-instrumental amb el medi, a
través d’una “metafora de respecte” (Albelda, 2015, p. 221-224). El gest de deixar que una
gran peca de fusta viatgi riu avall, subjecta inicament als processos naturals i al transcurs del
temps (Balaguer Nunez, 2015, p. 46), no és més que una metafora despersonalitzada de
I’origen i desti de I’espécie humana: venim de la naturalesa (entesa com a subjecte i no com
un mer objecte, amb agencia), 1 a ella estem subjectes. Nash, aixi, no només va evitar
qualsevol forma d’imposar-se ‘humanament’ sobre el paisatge, sind que tamb¢ insinuava una
nova forma de correlacid6 amb aquest, on l'accid i1 preséncia humana queda diluida i
subordinada a les forces naturals, no com a espai separat, sind6 com a sistema amb el qual

mantenim una relacié ineludiblement reciproca.

En una linia molt similar es troba Andy Goldsworthy, artista britanic, qui va treballar amb
materials naturals trobats al propi sife: fulles, gel, fang, espines, etc. (Tufnell, 2006, p. 78-83).
D’aqui la seva frase “la obra es el lugar” (Lailach, 2007, p. 50). La seva practica es basava en
I’observacio i en la repeticio. No componia formes alienes al paisatge ni utilitzava
instruments ‘artificials’, sind que es limitava a utilitzar els mateixos elements que li oferia la
naturalesa (Raquejo, 1998, p. 73). Les seves intervencions eren també quasi sempre efimeres
1 fragils, quedant unicament documentades per fotografies. Obres com Ice Arch (1982) [fig.
15] (Kastner i Wallis, 2005, p. 69) mostren aquest gest senzill i alhora poétic: peces fines de
gel suspeses quasi misticament sobre la roca, configurant un espai efimer que copsa la
immediatesa (gel suspes) 1 la inestabilitat (des-gel; aigua). Goldsworthy “treballava amb la
naturalesa per entendre els seus ritmes de canvi” a través de formes que sorgien de la
temporalitat i del procés (Tufnell, 2006, p. 82). El resultat no era una escultura fixa ni
perenne, sind un moment instantani de connexié. Un gest breu que fa visible els processos de

la naturalesa i el vincle amb 1’art, difuminant-se les fronteres entre 1’una i 1’altra.

Sera, doncs, aquesta subtilesa i1 carrega simbolica les que més s’acostaran a materialitzar el
desplagament cap a una sensibilitat ecologica més explicita, critica, politica i, fins i tot,
militant. Aquesta, s’abordara en el segiient bloc, concebudes com practiques artistiques que,
tot 1 no derivar directament o estrictament del Land Art (dependra de la lectura), comencen a
situar la naturalesa no només com a espai-escenari-motlle, sind com a agent amb el qual cal
establir un vincle de reciprocitat 1 interdependéncia, aconseguint (re)definir la concepcid de la

naturalesa, del land.
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3. ... al’Art Ecologic

3.1. Definicions: fonamentacions de la qiiestid

“Evitar que la humanidad olvide su propia mortalidad, es decir, su propia naturaleza - evitar
que se olvide a si misma - es tarea que compete hoy en dia, justa y abiertamente, el arte”
(Bauman, 2007, p. 15, citat a Novo Villaverde, 2015, p. 27).

Albelda (2015, p. 230) defineix I’art ecologic com “un conjunt d’artistes que, sense deixar de
situar-se en ’esfera artistica, volen incidir en la problematica ecologica des de 1’¢tica del
reequilibri i la millora mediambiental”. Tot i aix0, cal mencionar que no existeix un consens
solid sobre que incloure i qué no dins d’aquest fenomen artistic, o més aviat, sobre on
comencen 1 on acaben les seves fronteres. De manera similar, tampoc estan establertes les
seves branques o subdivisions. Aquest grau d’ambigiiitat no invalida necessariament la
funcionalitat del concepte: parlar de la seva ambivaléncia contribueix, en certa manera, a
delinear el seu perfil i silueta. Posar en relleu la dispersid de marcs teorics €s, en si mateix,
una forma de definici6 1 demarcacidé tedrica. Més enlla d’aquest factor, s’intentara a
continuacio establir uns marges informatius, mai determinants, per poder avancar sobre unes

estructures el maxims estables possibles.

Les primeres obres d’art propiament ecologic (referit de forma abreviada com eco art) se
situen, segons la font, entre finals de la década del 1960 i principis de la segiient als Estats
Units 1 Europa (Cheetham 2017, p. 1-4) (Kagan, 2014, p. 1) (Blandy et. al., 1998, p. 232)
(Wallen, 2012, p. 235). El terme, pero, va apareixer als anys 90 (aixi com I’augment de la
seva popularitat), 1 s’utilitza per fer referéncia a un conjunt de practiques dedicades a
investigar, a través de les arts visuals, les “relacions ambientals, estétiques, socials i
politiques entre humans, animals no humans 1 materia inanimada.” (Cheetham 2017, p. 1)
(Kagan, 2014, p. 1). Aixi doncs, es pot entendre com una aproximaci6 multidisciplinaria que
escapa dels limits de la representacio paisatgistica o de la mera intervenci6 estético-formal en
el medi. Un ambit, que sense ser una moda o corrent més, aborda diverses crisis de
I’Antropoce (pérdua d’especies, alteracions climatiques, esgotament de recursos, etc.)
obligant-nos a qiiestionar i replantejar la nostra concepcio sobre la naturalesa humana i la
relacié innegablement antropocentrista que mantenim amb el planeta. Aquesta forma d’art,
doncs, parteix del reconeixement de la crisi ecosocial i s’articula com una resposta que no es
limita a traslladar I’espai artistic al paisatge natural, sind que replanteja de manera profunda

el paper, la funcid, la representacio i la relacio de 1’ésser huma amb (ja no en) aquest.

Parreno (2015, p. 251) recorda que no tot aquell art que té¢ la naturalesa com a tema (o

escenari) ¢és art ecologic, sind aquell que funciona com a vehicle dels principis de 1’ecologia,
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exposant explicitament un criteri o valor ecologic i denunciant la degradaci6é dels
ecosistemes. En aquest sentit, a diferéncia de ’art ambiental (o sostenible; environmental
art), que segueix patrons basics de sostenibilitat sense pretendre formular un judici ecologic
explicit, I’art ecologic promou la interdependéncia, la diversitat i el reconeixement pels limits
fisics, 1 alhora visibilitza i condemna la degradaci6 mediambiental (Parrefio, 2015, p.
251-252) (Herguedas, 2015, p. 192-194).

Per Herguedas (2015, p. 192), partint de I’objectiu de discernir si una obra es tracta d’art
ecologic o no, hom pot centrar 1’atenci6 en dos factors principals: la petjada ecologica de la
mateixa obra (entesa com I’impacte material 1 ‘energctic’ en el medi que requereix la
intervencio artistica) i la intencio de ’artista, que es revela en el missatge o en la voluntat
critica de 1’obra. Amb aix0, la veritable condicidé ecologica d’una obra no es limita a
minimitzar el seu impacte biofisic, sind que implica també¢ la capacitat de 1’obra per establir
un dialeg critic 1 dinamic amb 1’entorn, convidant I’espectador a construir una reflexio activa
sobre el fenomen tractat en cada moment, i/0 sobre la mateixa crisi ecosocial des d’una
perspectiva global (Herguedas, 2015, p. 192) (Weintraub, 2002, p. 6).

Més enlla d’inscriure’s en una estetica relativament compartida com ho faria el Land Art,
I’art ecologic es defineix per mantenir una actifud compromesa conjunta: assumeix una
responsabilitat ¢tica explicita i es reforga mitjancant criteris de sostenibilitat, regeneracio i
respecte per cada entorn, espai i paisatge. Sovint, el resultat no adopta formes monumentals,
permanents o merament efimeres, sind que s’expressa com una accid integradora en la qual
I’obra (lluny de percebre’s com un objecte extern) esdevé com a part intrinseca del moén
natural (Balaguer Nufiez, 2015, p. 46). Aquestes propostes, per definicid, entendran la
naturalesa no com un recurs disponible, sind6 com un agent actiu amb qui establir una
correlacid de responsabilitats compartides. Aixi, la incorporacié d’una dimensid6 amb
perspectiva ecologica i1 de sensibilitzaido no només redefineix el concepte mateix d’art, sind
que I’estén cap a un espai social-holistic on 1’art es contempla des d’una Optica renovada: ja
no ocupa un lloc en la naturalesa ni mira d’embellir-la, sin6 que passa a formar-hi part
(Balaguer Nuiez, 2015, p. 45).

Cal, pero, recongixer la dimensi6 i ‘latitud’ cultural en la que s’inscriu i es dona aquesta
perspectiva. Antxustegi (et al., 2015, p. 112) subratlla que la visié de la natura com a “bé
comu [...] que exigeix un acte conscient 1 més o menys ingent de compromis i responsabilitat
civica” és una concepcid6 més propiament occidental, lligada a tradicions filosofiques i
politiques europees i nord-americanes. Aquest enfocament tendeix a homogeneitzar la relacio
amb el medi, deixant de banda altres epistemologies o cosmovisions (per exemple, les
practiques indigenes de reciprocitat amb la naturalesa) que entenen I’entorn no com un

objecte a preservar, sin6 com a subjecte amb qui es coexisteix de manera inseparable (Blandy
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et al.,, 1998, p. 230). Per tant, si bé aquesta mirada aporta un marc util per articular 1’art
ecologic, cal situar-la en un context cultural concret i no donar per suposada la seva

universalitat.

L’art ecologic, tot 1 aix0, manté un potencial practic inherent, segons el qual té una capacitat
transformadora idealment global: reorientar les dinamiques d’un sistema que parteix de
premisses de creixement infinit, sent “la biosfera un sistema tancat i finit en el qual cap
subsistema (tampoc 1’economic) pot créixer indefinidament” (Novo Villaverde, 2015, p. 22).
La seva manifestacié i experiéncia, aixi, mira d’obrir les portes cap a una idiosincrasia
compartida entre 1’observador i I’observat, entre el subjecte huma i el subjecte (ja no objecte)

natural, creant una espécie de (co)relacié renovada:
3.1.1-. Contexts: cap a una (co)relacio renovada entre l'art 1 la naturalesa

L’art ecologic funciona sota una etiqueta considerablement difusa, sense manifestos ni guies
estétiques tancades. Es tracta, simplificant-ho, d’un conjunt d’intencions. Per aquesta rad la
seva frontera sovint se sobreposa amb practiques que ja hem anomenat i atribuit al Land Art.
Per aixo, és util emprar la contextualitzacio del Land Art com a punt de suport: aixi entenem
millor com s’hi van incrustar aquelles obres que pretenien anar més enlla (o més aqui) de la
monumentalitat per incorporar una mirada renovada entre 1’art i la naturalesa. En molts casos,
I’art ecologic conserva la practica de treballar al paisatge o a ’aire lliure (com el Land Art) i
per aixd0 com s’ha vist, sovint se situen els seus origens als mateixos anys seixanta. Pero
només quan s’adopti i incorpori I’¢tica del model ecologic 1 la conviccid per a generar
consciéncia mediambiental esdevindran obres superposades dins d’aquesta dinamica etiqueta
(Albelda, 2015, p. 234).

D’aquesta manera, cal destacar que I’art ecologic no es presenta com un salt radical respecte
al Land Art sind com un desplagament fruit de la inércia del seu propi temps: neix en el
mateix context historic, perd es consolida quan la sensibilitat ecologica, sostinguda per un
marc teoric 1 practic més solidificat 1 estes, reclama un rol actiu 1 critic de I’art en la crisi
ambiental. Aquesta visi6 ens recorda que, més enlla d’estils i definicions tancades, la practica
artistica ha estat sempre un mirall de les tensions socioculturals del seu temps i, en aquest cas,

de la urgeéncia de repensar la nostra posicié en un mon en crisi.

Durant la década dels vuitanta, el panorama geopolitic va experimentar canvis profunds que,
inevitablement, van impactar també en la manera com es percebia la relacio entre societat 1
paisatge/naturalesa. Per una banda, el desmantellament de la Unié Sovictica marcava el final
del comunisme com a projecte politic expansiu (Tufnell, 2006, p. 122). De Daltra, el

capitalisme adoptava una preséncia precipitada, consolidant-se com a sistema global
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dominant. Aquest context de transformacions socials 1 economiques va afavorir I’aparicio
d’una nova sensibilitat envers la naturalesa, que ja no era concebuda com un rerefons
inalterable, sind0 com una realitat fragil, cada cop més exposada i travessada per les

conseqiiéncies de 1’acci6 humana i, especialment, del capitalisme colonial-extractivista.

En paral-lel a aquestes efemeérides, es van publicar obres que van tenir un impacte decisiu en
la configuracié del pensament ecologic contemporani, que com hem vist, ja comengava a
consolidar-se. Una de les més influents va ser Gaia: A New Look at Life on Earth de James
Lovelock (1979). En aquesta obra, Lovelock va plantejar una nova visié de la Terra com a
organisme viu i interconnectat. Segons aquesta teoria, oceans, atmosfera i escorca terrestre
funcionen com a sistemes cibernetics capacos d’autoregular-se per mantenir condicions de
vida optimes (Tufnell, 2006, p. 123). L’originalitat de Lovelock va consistir a destacar que
aquest equilibri no és un mer resultat de I’atzar, sin6 el resultat d’un sistema d’homedstasi
reciproca entre tots els components de la biosfera (Tufnell, 2006, p. 123). Aquesta mirada,
que desplaca profundament [’oposicid jerarquica entre humans, no-humans i materia
no-organica, concorda de manera inherent amb una altra idea fonamental que articulara

moltes de les practiques d’art ecologic: I’«ecocentrismey.

L’ecocentrisme, segons Weintraub (2002), constitueix un dels atributs conceptuals
fonamentals per tal que I’art s’identifiqui amb 1’ecologia. En aquest marc, alguns artistes van
optar per integrar “entitats vives i forces inertes com a agents actius en la conformacio fisica,
estructural i funcional de 1’obra”, assumint una relacié de corresponsabilitat creativa que
reflectia la interdependéncia propia de la hipotesi de Gaia (Weintraub, 2002, p. 7). Aquesta
perspectiva es manifesta tant en I’orientaci6 simbolica de 1’obra com en I’ambit formal, on
I’artista renuncia a I’autoritat i dona lloc a una relaci6 simbiotica amb la naturalesa. Els i les
artistes d’art ecologic, doncs, situen abans la col-laboracié6 i la interdependéncia que la solitud
heroica (Kagan, 2014, p. 3). A més, aquesta concepcid ecosistémica implicava una ruptura
amb el model de pensament binari que perpetuava la dicotomia entre naturalesa i cultura

(Kagan, 2014, p. 3), entre paisatge i1 subjecte, entorn 1 art.

En aquest sentit, I’ecocentrisme no €s un simple atribut, sind6 que conforma la idiosincrasia
inspiradora que ha estat fonamental per a molts exponents de 1’eco art (Collins, 2016, p. 40).
Una influéncia que des de décades enrere ja venia prenent forma i forga, a través de figures
com I’ecoleg nord-america Aldo Leopold, que ja a mitjan segle XX parlava d’una ¢tica de la
Terra (“Land’s Ethic”) 1 de la necessitat de preservar la ‘comunitat biotica’ (Collins, 2016, p.
40). Barry Commoner, ja de forma contemporania a les primeres composicions d’eco art,
publicava The Closing Circle: Nature, Man and Technology (1971), on va formular les 4 lleis
de DI’ecologia (Collins, 2016, p. 40). Gairebé paral-lelament, Arne Naess va presentar la

filosofia de I’ecologia profunda, defensant que la natura posseeix un valor intrinsec,
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“independentment del seu valor instrumental, i que calen canvis estructurals i ideologics per
evitar-ne 1I’explotacio” (Collins, 2016, p. 40).

Pocs anys més tard i en una linia similar, Bill McKibben va publicar The End of Nature
(1990), contribuint a reforcar aquesta consciéncia i advertint sobre els efectes devastadors del
canvi climatic (Tufnell, 2006, p. 123). En aquest cas, I’epicentre de 1’obra es desplagava cap a
I’impacte directe de D’activitat humana sobre el clima global, posant ’accent en les
conseqiiencies irreversibles que I’escalfament global podia tenir per a la vida al planeta, 1 en
particular per a la supervivéncia de la humanitat mateixa (Tufnell, 2006, p. 123). Es
important destacar, si més no, que el resso generat per aquestes publicacions s’inscriu dins de
la genealogia d’episodis (intel-lectuals, socials, politics) que s’han anat veient i que ja als
anys seixanta havien posat en dubte practiques industrials desnaturalitzades o el model de
sistema imperant. Tanmateix, el seguit d’autors mencionats més amunt van contribuir a
intensificar el debat ambiental, i van ajudar a consolidar una nova onada critica que deixava
entreveure la necessitat urgent de transformar qiliestions molt elementals sobre la forma de
concebre la humanitat 1 contrastar-la, almenys fins al moment, amb la naturalesa (Tufnell,
2006, p. 123).

3.2. Materialitzacions de la qiiestid. De I’Objecte al Subjecte

La proposta segiient pretén articular una mirada que connecti la teoria préviament exposada
amb obres concretes, centrant-se en la manera com aquestes practiquen i exemplifiquen la

floresceéncia d’una (co)relacio renovada entre I'art i la naturalesa.

Resulta adient comengar amb la classica obra de Joseph Beuys anomenada Action 7000 oaks:
Forestation of the City Instead of City Administration (1982) [fig. 16], ja que enllaca les dues
sensibilitats divergents entre Land Art i I’art ecologic, actuant “com a eix entre les dues
tendéncies” (Albelda, 2015, p. 223). Per una banda, Beuys va ajuntar un munt de pedres de
basalt al davant del museu Fridericianum, amb una clara reminiscéncia a les intervencions i
desplacaments de materials naturals caracteristiques del Land Art (Albelda, 2015, p. 223). Per
I’altra, les pedres van anar sent dispersades i distribuides per tota la ciutat de Kassel
(Alemanya) amb I’ajuda de voluntaris (Albelda, 2015, p. 223) sota el precepte que al costat
de cada una d’aquestes s’hi havia de plantar un roure (Kastner i Wallis, 2005, p. 164),
real¢ant la voluntat étic-ecologica de 1’acci6. Beuys resumeix a la perfeccid la seva posicio,

intencio 1 sensibilitat:

I believe that planting these oaks is necessary not only in biospheric terms, that is to say, in

the context of matter and ecology, but in that it will raise ecological consciousness— raise it
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increasingly, in the course of the years to come, because we shall never stop planting.
(Stiittgen, 1982, Kastner i Wallis, 2005, p. 164).

Beuys no només esta parlant en termes ecologics i biosferics (potser apel-lant a la Gaia de
Lovelock), sin6 que esta renunciant a 1’autoritat i vetllant per la necessitat de renovar la

conscieéncia global envers la naturalesa, posant en practica la concepcid de I’ecocentrisme.

El mateix any, i en una linia semblant, Agnes Denes va dissenyar Tree Mountain (1982) [fig.
17], un projecte de restauracio6 forestal i1 participacio col-lectiva. A diferéncia de Wheatfield,
que denunciava les contradiccions del sistema econdmic contemporani, Tree Mountain
“simbolitza la necessitat de col-laboracid per garantir la superviveéncia.” (Tufnell, 2007, p.
102). Instal-lada a Ylojarvi (Finlandia) va transformar una antiga mina de grava en un bosc
regenerat, a través de la sinergia entre intervencié paisatgistica, ciéncia (la plantacid segueix
una disposicid ecologicament Optima) i accid comunitaria. Denes va mobilitzar 10.000
persones per tal que cada una plantés un pi natiu, sota el precepte que no podrien ser mai
venuts ni tallats, materialitzant la necessitat ineludible d’una responsabilitat i ¢tica enfocada a
preservar 1’ecosistema (tant a nivell micro com macro). L’obra, doncs, es ramifica com els
mateixos arbres plantats, 1 construeix una doble metafora on la maduracié i1 I’expansié del
bosc simbolitzen, per una banda, el creixement d’una sensibilitat basada en la conservaci6 del
medi natural (huma i no-huma), i per ’altra, el rebuig d’alld establert (com [’activitat

extractivista-minera).

Una década abans d’aquestes obres (i tot just una década després de la publicacio de Silent
Spring de Rachel Carson), Hans Haacke havia muntat la seva obra titulada Rhinewater
Purification Plant (1972) [fig. 18], exposada al Museu Haus Lange a Krefeld (Alemanya),
convertint-se en un dels precursors de I’art ecologic. L’artista alemany va instal-lar un
sistema de filtracid que depurava aigua contaminada del riu Rin i la feia habitable per a
peixos, els quals es podien observar nedant al llarg de la peixera-estany transparent
(Cheetham, 2018, p. 14). L’obra també incloia diversos recipients amb I’aigua original
contaminada i un triptic amb dades sobre la contaminaci6 1 els responsables locals de la
degradaci6 (Cheetham, 2018, p. 14).

Amb aix0, Haacke va executar una obra-dentincia, o en paraules de Collins (2016) una site
reform, €s a dir, una “acci6 per millorar les condicions ecologiques degradades 1 les realitats
situacionals d’un site concret entés com a ecosistema’ (Collins, 2016, p. 13). Tot i la seva
funcionalitat (els peixos hi sobrevivien i 1’aigua purificada es retornava al jardi del museu),
Haacke no pretenia reproduir un sistema industrial de depuracid, sin6 posar en evidéncia el
seu mal funcionament i, alhora, mantenir el seu treball dins el marc estétic propi del mon de

I’art (Cheetham, 2018, p. 15). Aquesta sinergia entre tecnologia, ciéncia i discurs
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ecologic-estetic convertia 1’obra en un recurs per fer visibles unes “preocupacions”
compartides entre humans i no humans, en la linia de la nocié d’“articulacié” proposada per
Bruno Latour (Latour, 2004, citat a Cheetham, 2018, p. 15). Altrament, ’obra s’articula com
un mirall en el qual es reflecteix nitidament el context historic ja tractat, segons el qual la
consciéncia ecologica prenia embranzida, essent concebuda (I’obra) de forma gairebé
paral-lela amb la celebraci6 del primer Dia de la Terra (1970) i amb els treballs de Commoner
(1971) 0 d’0Odum (1972), entre d’altres.

3.2.1. Ecologies Fragils

L’any 1992 es va dur a terme la primera exposicié dedicada exclusivament a 1’art ecologic,
titulada Fragile Ecologies: Contemporary Artists’ Interpretations and Solutions, al Queens
Museum of Art (Nova York), curada per Barbara C. Matilsky. En aquesta, s’hi van exposar
obres que centraven la seva atencié a donar solucions a problemes dels ecosistemes tant
naturals com urbans (Wallen, 2012, p. 236). Fragile Ecologies, doncs, encaixa aqui de forma
idonia perque va concentrar en un mateix espai-temps alguns noms dels i les artistes (aixi
com les respectives obres) més reconegudes en el desenvolupament de 1’art ambiental i1
ecologic. Cal remarcar que en 1’exposicid no hi havia cap obra fisica en si, sind que hi havia
les representacions d’aquestes (BJB, 1993, p. 223) i que a continuacid 1’atencié recaura més

en I’artista-obra que en I’aparicié o paper adoptat en I’exposicié com a tal.

L’artista estatunidenca Mierle Ukeles va fer preséncia amb Flow City (1983-1990) [fig. 19],
una instal-laci6é creada directament a una planta de reciclatge per fer visible la “marea de
deixalles” que generen els ciutadans de Nova York (Kastner i Wallis, 2005, p. 155). Muntant
una “‘enormous walk-through” (Kastner 1 Wallis, 2005, p. 39) que permetia als visitatns
observar els processos de tractament de residus, Ukeles pretenia acostar als ulls de la
poblacio la “dificultat de netejar el residus que la nostra societat crea” (Vatsky, 1992, p. 12).
D’aquesta manera, apel-lava directament a la responsabilitat col-lectiva, passant per la
necessitat de reduir, reciclar i1 repensar les practiques diaries. Aixi més, connectava
implicitament amb la segona llei de I’ecologia de Barry Commoner (Everything must go
somewhere), fent referéncia a la impossibilitat de fer desaparcixer els residus de I’activitat
humana entenent que “the matter is indestructible” i que al capdavall “there is no such thing
as waste” (Egan, 2002, p. 447).

Dos artistes vinculats al Land Art, ja analitzats en aquest treball, van presentar les seves obres
en Fragile Ecologies. Nancy Holt, amb Sky Mound (1984—, en curs), un projecte de
regeneracid d’un abocador a Nova Jersey el qual va convertir en un parc public i

d’observaci6 astronomica (Vatsky, 1992, p. 8). També Alan Sonfist, amb el seu ja tractat 7ime

25



Landscape, fent vigent una de les premisses del treball segons la qual una mateixa obra o
artista, en aquest cas sovint inscrita en el Land Art, pot adoptar i transmutar segons el context,
la mirada, i la reflexidé purament subjectiva que suscita, conformant una dialéctica simultania

mitjangant aproximacions divergents.

Amb un enfocament semblant, Mel Chin va fer la seva aparicid a Fragile Ecologies a través
de I’obra-projecte Revival Field (1991-) [fig. 20]. En aquesta, Chin va idear un sistema de
fitorremediacio en el qual plantes hiperacumuladores absorbien (a través de les seves arrels)
metalls toxics pesants, presents en el sol, sota I’objectiu de regenerar paisatges contaminats
(Cheetham, 2018, p 9) (Tufnell, 2006, p. 102). Aquestes plantacions, concebudes per uns com
una escultura artistica i per altres com una recerca de caracter cientific, (Tufnell, 2006, p.

102) permetien una regeneracio i revitalitzaci6 de la terra (Balaguer Nufiez, 2015, p. 44).

Si Robert Smithson va proposar que I’art podia funcionar com un pont entre I’ecologia i la
industria (com s’ha vist amb obres com Broken Circle / Spiral Hill), Chin va posicionar 1’art
com una forma de mediaci6 entre ciéncia, ecologia 1 societat (Tufnell, 2007, p. 102). Aixo
queda demostrat per dues raons. Per una banda, el projecte es va fer de la ma d’un
especialista en metalls pesants, sota el desig de “trobar solucions als problemes, no
expressar-los metaforicament” (Tufnell, 2006, p. 102). Per I’altra, Chin va mirar d’involucrar
explicitament la societat a través del paper de I’art, vetllant per “fer el procés de restauracio
visible 1 comprensible, aixi com de captar I’atencid, la imaginaci6 i el cor del public”
(Brookner, Rooting, citat a Cheetham, 2018, p. 10). Aixi doncs, es tracta d’una instal-laci
artistica amb clares aportacions cientificament contrastades (Balaguer Nufiez, 2015, p. 44)
materialitzant les sinergies d’aquesta convergencia, aixi com nedant entre els limits mateixos
de I’art.

Lartista Patricia Johanson va participar amb la seva creacid Leonhardt Lagoon (1981-1986),
[fig. 21] un projecte encarat a revitalitzar la llacuna de Fair Park Lagoon (Dallas), la qual
tenia les aigiies turbulentes i sobrepoblacid d’algues flotants (Spaid, p. 67). Per fer-ho,
I’artista va reintroduir plantes natives, peixos, réptils 1 anecs amb la intenci6 de restaurar i
equilibrar la cadena trofica (Kastner i Wallis, 2005, p. 153) (Spaid, p. 67). Als voltants de la
llacuna, s’hi van instal-lar camins-escultures de formigé, aixi com ponts i bancs, dissenyats a
partir de les formes de les plantes aquatiques de la zona (Kastner i Wallis, 2005, p. 153),
contribuint també amb la seva part més personal i artistica. La seva obra, doncs, integra
coneixement cientific sobre la regeneracid ecologica juntament amb criteris de disseny
orientats a 1’us public, generant espais que actuen alhora com a habitats recuperats i com a
entorns d'oci per als ciutadans (Soto, 2017, p. 252). En aquest sentit, el concepte d’art classic

es desdibuixa a mesura que la concepcid dicotomica entre sistemes ecologics i humans va
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convergint fins a ser entesa com una Unica xarxa, contribuint ja no només des de la
representacid-sensibilitzacié simbolica, sind adherint la implicacié directa com a obra-accid

pragmatica i, sobretot, necessaria.

Per tancar aquest apartat, 1’obra Breathing Space for the Sava River, Yugoslavia (1989-1990)
de Newton i Helen Mayer Harrison [fig. 22], inclosa a Fragile Ecologies, esdevé idonia. Es
tracta d’un conjunt de fotografies que seguien el curs del riu Sava des de les seves fonts fins a
la seva confluéncia amb el Danubi, mostrant la seva degradacid progressiva deguda a la
contaminacio6 industrial, com ara l'abocament de residus per part d’una central nuclear i de les
fabriques que resseguien el seu corrent (Kastner i Wallis, 2005, p. 146). El contingut textual,
poétic i suggestiu, narrava la investigacid dels germans Harrison, els descobriments i les
propostes (cientificament contrastades) per preservar l'espai natural amenacat (Tufnell, 2006,
p. 102). Aquesta obra exemplifica palesament la dimensi6 1 voluntat activa dels artistes, aixi
com la ja ineludible simbiosi entre I’art i I’ecologia, amb un impacte real que penetrava en
I’esfera de la politica: després de la seva exhibicio, el govern croat va aprovar el projecte i el

Banc Mundial va mostrar interés per financar la neteja del riu (BJB, 1993, p. 223).

Com a reminiscéncia al recel de Richard Long cap a les macro-intervencions de Smithson i
Heizer, Newton Harrison també va resumir la seva posicié amb poques paraules en una
entrevista 1’any 1991, que serveixen com a contrastacio i sintesi entre el primer bloc d’aquest
treball 1 el segon: “They used earth as material; we feel that our works were among the first to
deal with ecology in the full sense of the term.” (Cheetham, 2018, p. 31).

Sota aquest marc interpretatiu, resulten evidents les diferéncies metaestétiques que ‘allunyen’
aquesta forma d’art amb les obres (sobretot les earthworks) abordades al primer bloc. No
només per la seva finalitat menys centrada en la monumentalitat, sind també pel seu
posicionament critic davant la nocidé mateixa del paisatge com a objecte de contemplacio o
domini. Els artistes de I’art ecologic, doncs, adopten una concepcié on la naturalesa deixa de
ser entesa com un objecte inert i passiu, per convertir-se en un subjecte actiu, amb el qual els
humans (co)exisitim. Tal com apunta Albelda (2015), en un context de crisi sistémica com
I’actual, el paper de I’art no s’ha d’avaluar per la seva utilitat practica i immediata, sino per la
seva capacitat de generar una est(¢tica) que permeti una nova identitat i imaginari col-lectiu.
(Albelda, 2015, p. 241). Es precisament aquesta funcié simbolica i metaestética la que
converteix aquest art en un Organ important per imaginar i (re)forcar un nou paradigma
ecologic. No es tracta de buscar resultats previsibles, sind d’actuar com a “manifestacio de
I’invisible”, revelant “complexitats inintel-ligibles” (Novo, 2015, p. 24) 1 (re)definint el

vincle amb la naturalesa.

27



4. Conclusions: (Re)definint el vincle, (re)pensant el ‘Land’

A T’inici d’aquest treball, es presentava el Land Art més que com un moviment, com una
activitat artistica circumstancial. Amb el temps, s’ha anat fent palés com realment aquest
actua com un conglomerat que sembla configurar-se més per les seves tensions internes que
per cap eix manifestament comu. S’ha de concebre, doncs, com una etiqueta funcional, util
per a I’analisi, perd massa amplia per esdevenir precisa. Resulta inevitable pensar que el que
s’origina com una forma d’anomenar un conjunt d’obres nord-americanes de finals dels anys
seixanta, ha mutat 1 transmutat progressivament i de forma inercial, fins a obtenir un espai
aquoés i canviant on les connexions son més fruit del judici que se’n fa que no pas d’un vincle
intrinsec entre les propostes. Potser el nexe real entre totes aquestes obres no hauria de ser
tant l'espai sobre el qual treballen, sind el ciment fet de temps-context-intencido que les
dissenya, construeix i sosté. I el que inicialment podia semblar una resposta comuna a una
crisi de la representacié artistica o a una voluntat d’allunyar-se de 1’espai expositiu, doncs, ha
acabat mostrant-se com una topografia conceptual essencialment sinuosa i poliedrica,

desemparada als ulls de la critica 1 teoria de I’art.

Aix0 es fa especialment evident quan es considera quins cossos han ocupat aquests espais i
quines mirades han construit el relat. El Land Art s’ha configurat, en gran part, des d’una
perspectiva occidental, masculina 1 blanca. Un relat que, sota la voluntat explicita de
reconnectar amb la natura, ha acabat reproduint, sovint, les mateixes logiques de dominacio
que pretenia superar. No continua aquesta “resignificacié” del paisatge deixant entreveure

una relaci6 desigual?

En contrast, el segon bloc dedicat a I’art ecologic ha servit per expressar el desplacament que
es presentava en 1’objectiu principal del treball. Una dislocacié cap a practiques meés
compromeses 1 que manifestaven una ¢tica ecologica, fregant sovint els limits de I’art pur 1
saltant a orbitar pel sistema politic. Un gir que ha portat a una redefinicio del vincle amb el
Land, ara entés no nomé€s com a escenari, Sind com a part activa i interdependent. L’¢émfasi es
trasllada de la monumentalitat a la instantaneitat, de la intervencio a la col-laboracid, de la

representacio a la participacio.

Per tant, queda evidenciat aquest desplagament: de 1’art d’intervencid perceptible,
(ir)reversible 1 simbolica-metaforica, cap a ’art explicitament compromes amb la necessitat
d’adoptar una ¢tica i1 politica orientada a la conservacidé de la naturalesa, a través

d’obres-accions critiques, tangibles i manifestament beneficioses. Aquest canvi no és, pero, i
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cal insistir, una ruptura radical, sind un transit fluid i carregat de matisos, que posa en

evidéncia la complexitat d’un camp artistic en constant revisio i reinterpretacio.

D’aquesta manera, s’ha fet palés el potencial de 1’art ecologic per actuar com a nexe entre la
investigacio cientifica i la dimensid social, entre coneixement expert 1 espais de generacid
cultural, fent visibles problematiques ambientals complexes i contribuint a la seva
comprensio i apropiacio des d’una mirada col-lectiva i col-laborativa. L’art, doncs, deixa aqui
de funcionar com una eina simbolica i es transforma en un mitja potent d’intervencio directa
per i amb DI’entorn. Apel-lant I’ecocentrisme, s’avantposa el fet de promoure relacions
sostenibles entre els sistemes naturals no-humans i les dinamiques essencialment humanes,
sense abandonar I’art(ifici) com a agent de canvi, com a mirall d’una ideologia i (eco)ética
especifica. Aixi, fa convergir els marcs tant de 1’ecologia aplicada (macro-ecosistema) com
del conjunt de I’esfera publica (humanitat), facilitant una presa de conscieéncia en que els
valors de la interdependéncia i la corresponsabilitat prenen forma a través d’una implicacio i

aportacio directa.

Aixi, aquest treball ha volgut mostrar que tant el Land Art com I’art ecologic son camps
d’acci6 que no poden ser llegits amb una mirada reduccionista. Son espais-ambits-conceptes
de tensid, de resisténcia 1 d’interrogacid constants. Son miralls on el context condiciona no
nomeés la seva propia creaciod, sind el mateix patrd de pensament que les concep, interpreta i

absorbeix.

Cal destacar que per qiiestions d’extensio aquest treball ha deixat fora definicions de certs
conceptes fonamentals (com ‘art’ o ‘ecologia’), aixi com enfocaments que, tot i no ser
crucials per a la perspectiva adoptada, evidencien la complexitat d’un camp essencialment
poliédric, on convergeixen disciplines com la ciéncia, la historia, la sociologia o la filosofia.
Lluny de ser mancances, aquestes abséncies actuen com a linies obertes que poden (i haurien
de) ser abordades més endavant, des de marcs com el feminisme, el pensament postcolonial,

la filosofia ambiental o la critica de 1’art.

D’altra banda, la seleccié d’artistes respon a una tria instrumental, fruit de la voluntat de
copsar 1 resseguir la complexitat d’un terreny si més no agrest. Com feien Christo i
Jeanne-Claude, artistes del Land Art que cobrien 1 tapaven el paisatge justament (i
paradoxalment) per destacar el que quedava sota, s’ha volgut resseguir el camp d’estudi
afegint capes de reflexid 1 analisi. Perque, de vegades, és en els limits i1 la incertesa on

s’intueix amb més nitidesa 1’esseéncia del que tenim davant.
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Finalment, una idea que ha nedat sempre de forma implicita per les aigiies pantanoses del
treball, és ’aprenentatge que en una instancia molt preliminar pretenia suscitar. Tot i no
esdevenir en cap moment una feina actualitzada amb el context del mon actual, si que pren un
sentit contemporani segons la reflexié segiient: els artistes d’art ecologic serveixen com a
exemples 1 referents que la lluita per revertir la degradacié ambiental passa per la voluntat de,
primer, ésser conscients de la vinculacié intrinseca i ineludible entre un moén natural que
sembla allunyar-se i la nostra percepcid sovint esbiaixada sobre aquest. I segon, quedar-se de
mans creuades davant d’una societat que sembla caure al més profund d’un sistema ple de
desigualtats 1 injusticies no €s una opcid. Com a forma d’accid, els simbolismes es creuen
fins a concentrar-se en formes d’acci6 directa. Formes sobre les quals 1’art, com s’ha vist, hi
juga un paper fonamental. S’ha de ser conscient, i s’ha de conscienciar. La ciéncia (de
I’ecologia) ha desemmascarat la impermanéncia d’un sistema que es creu sempitern, en un
mon finit que s’explota ad infinitum. Les contradiccions parlen per si soles. I 1’‘art’, aqui,
esdevé crucial per a aportar la part més sensible, venint a recordar que la lluita per un futur
sostenible ha de concentrar el conjunt i la totalitat de comunitats biotiques que habitem la
Terra, sense amos, sense dominis: sense injusticies. En aquesta linia, resulten idonies les
paraules d’Albelda: “Mientras arda Roma no podemos quedarnos tranquilamente tocando la
lira. Si bien la musica seguird siendo necesaria, también en los tiempos extremos, en los

tiempos que vivimos” (Albelda, 2015, p. 228).

En definitiva, s’ha intentat reivindicar la necessitat d’una mirada critica, per una banda, a les
ruptures i a les continuitats de I’encasellament artistic, 1 per 1’altra, s’ha volgut fer palés que
I’art, ara més que mai, ens interpel-la necessariament a repensar la nostra relacié amb el moén,
1 a reprendre, altra vegada, les preguntes de Gaugin, tan crucials i tant sense resposta: d’on

venim?, qui som?, on anem?
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6. ANNEX: Figures

| T [figura 1] Morris, R. (1968-2016). Dirt
[Instal-laci6]. Fotografia de Bill Jacobson Studio,
Nova York.

[fig. 2] Heizer, M. (1969-1970). Double Negative [Intervenci6 al paisatge]. Mormon Mesa,
Overton, Nevada. Fotografia de Tom Vinetz.

https://www.moca.org/exhibition/michael-heizer-double-negative-1969
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[fig. 3] Smithson, R. (1970). Spiral Jetty
[Intervencio al paisatge]. Great Salt Lake,
Utah.

https://holtsmithsonfoundation.or iral-jett

[fig. 4] Smithson, R. (1970). Spiral Jetty
[Intervencio al paisatge]. Great Salt Lake, Utah.

https://holtsmithsonfoundation.org/spiral-jetty

P ~ [fig. 5] Smithson, R. (1969). Asphalt

~ Rundown [Intervencio al paisatge].
- ol Roma, Italia.

https://holtsmithsonfoundation.or halt-run n
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[fig. 6] De Maria, W. (1969). Las Vegas Piece (vista aéria,
detall) [Intervencié al paisatge]. Desert Valley, Las Vegas,
Nevada.

https://www.nevadaart.org/art/collections/the-altered-landscape-carol-franc-buck-collection/c
ladff31-d111-44f1- - 2 2

[fig. 7] De Maria, W. (1974-1977). The
Lightning Field [Instal-laci6 al paisatge].

Quemado, Nou Méxic.

https://galiciangarden.com/the-lightning-field-de-walter-de-maria/
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https://galiciangarden.com/the-lightning-field-de-walter-de-maria/

https://holtsmithsonfoundation.org/sun-tunnels

[fig. 9] Mendieta, A. (1973). Imagen de Yagul, de la
serie  Silueta Works in Mexico 1973—-1977
[Instal-lacid al paisatge].

https://www.sfmoma.org/artwork/93.220/

[fig. 8] Holt, N. (1973-1976). Sun
Tunnels [Instal-lacio al paisatge]. Great
Basin Desert, Utah. Fotografia de

I’artista.
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https://www.sfmoma.org/artwork/93.220/

[fig. 10] Denes, A. (1982). Wheatfield —
A Confrontation [Instal-laci6 urbana].
Battery Park  Landfill, Downtown
Manbhattan, Nova York.

http://www.agnesdenesstudio.com/works7.html

[Fig. 11] Sonfist, A. (1965). Time
Landscape [Intervencio urbana].
Manbhattan, Nova York.

]

https://www.alansonfiststudio.com/install/time-landscape
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[fig. 12] Long, R. (1967). A Line Made
by Walking [Intervencid efimera al

paisatge]. Somerset, Anglaterra.

https://www.nationalgalleries.org/art-and-artists/92838

[fig. 13] Long, R. (1972). A Circle
in the Andes [Intervenci6 efimera

al paisatge]. Els Andes.

http://www.richardlong.org/Sculptures/2011sculpupgrades/circandes.html
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[fig. 14] Nash, D. (1978-2003). Wooden Boulder [Intervencio escultorica en el paisatge].

https://www.cdan.es/wooden-boulder-el-libro-de-artista-de-david-nash-a-la-venta-en-el-cdan/

[fig. 15] Goldsworthy, A. (1982).
Ice Arch [Intervencié efimera al
paisatge]. Brough, Cumbria, Regne
Unit.

https://www.goldsworthy.cc.gla.ac.uk/image/?id=ag_02391
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https://www.goldsworthy.cc.gla.ac.uk/image/?id=ag_02391

[fig. 16] Beuys, J. (1982). 7000 Oaks —
City Forestation Instead of City
Administration [Projecte d’art public 1
ecologic]. Documenta 7, Kassel,

Alemanya.

https://www.awatrees.com/2019/12/06/joseph-beuys-the-art-of-arboriculture/

[fig. 17] Denes, A. (1982). Tree Mountain —
A Living Time Capsule — 11,000 Trees,
11,000 People, 400 Years [Instal-lacio
ecologica]. Y16jarvi, Finlandia.

http://www.agnesdenesstudio.com/works4.html
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¥ [Instal-lacié]. Museum Haus
Lange, Krefeld, Alemanya.

https://www.wikiart.org/en/hans-haacke/rhinewater-purification-plant-1972

[fig. 19] Ukeles, M. L. (1983—-1990).
Flow City [Instal-laci6 interactiva
permanent]. Department of
Sanitation, New York City, Estats
Units.

https://dome.mit.edu/handle/1721.3/19878
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[fig. 20] Chin, M. (1991-actualitat).
Revival Field [Projecte d'art ambiental
col-laboratiu]. St. Paul, Minnesota,
Estats Units.
https://melchin.org/oeuvre/revival-field/

[fig. 21] Johanson, P. (1981-1986).
Fair Park Lagoon [Intervencié urbana
1 projecte ecologic]. Fair Park, Dallas,
Texas, Estats Units. Fotografia de

Benjamin Hines.

-by-humans-dies-at-84/
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[fig. 22] Harrison N. i Harrison H. M. (1989-1990). Breathing Space for the Sava River
(Atempause fiir den Save Fluss) [Projecte de restauracié ecologica]. Riu Sava, Ljubljana,

Esloveénia. https://www.theharrisonstudio.net/sava-river-1989
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