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Resumen: Es parte del espiritu de esta época la urgencia
por encontrar otras perspectivas desde las cuales hacernos
la pregunta por las naturalezas en relacion con las culturas.
A partir de algunas obras del artista danés-islandés Olafur
Eliasson se pueden explorar otras perspectivas para pensar mds
alld de la relacién sujeto-objeto y mds alld de la representacion
de las naturalezas a partir de la forma. En algunas de las obras
del artista, como las que se exponen a continuacion, la apuesta
por lograr otras perspectivas es a partir de la experiencia
encuerpada de las naturalezas: las naturalezas convertidas en
experiencia de si mismas a través del arte.

Palabras clave: resonancia, paisaje, representacion, naturale-
zas, forma, atmésfera, disposicion, experiencia encuerpada.

Abstract: It is part of the spirit of this era the urgency to find
other perspectives from which to ask ourselves the question
about natures in relation to cultures. From some of the works of
the Danish-Icelandic artist Olafur Eliasson we can explore other
perspectives to think beyond the subject-object relationship and
beyond the representation of natures based on form. In some of the
artist’s works, such as the ones shown below, the attempt to achieve
other perspectives is based on the embodied experience of natures:
the natures turned into an experience of themselves through art.

Keywords: resonance, landscape, representation, natures,
form, atmosphere, affordance, embodied experience.
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Siguiendo al filésofo francés Frangois Jullien' podemos decir que, desde el
impresionismo, la pregunta por el modo de concebir y producir una imagen
que no se limite por el caracter individual o, mejor dicho, individualizador
de la forma, conflictué a la pintura. Esto se hizo tal vez mas explicito desde
el cubismo y el arte abstracto temprano. En algtn sentido, el artista danés-is-
landés Olafur Eliasson retoma esta interrogante al pasar de la representacién
a experimentar nuevamente algo que en nuestra memoria aparece como una
imagen. Eliasson actualiza la preocupacion por la forma: en algunas de sus
obras, las mas dicientes a mi juicio, lo que hay es la materializacién del conti-
nuo devenir, del continuo movimiento, de la produccién del espacio.

Esta preocupacion por plasmar lo que hay mas alla de la forma se ha he-
cho evidente en la pintura milenaria del paisaje chino en donde el continuo
movimiento se piensa como un incesante proceso de ausencia y presencia.
Un vaivén entre lo oculto y manifiesto. Una presencia que retiene en vez de
exponer, como la punta de un pino que se asoma entre la nieve que lo cubre
durante el invierno o el arcoiris que aparece y desaparece en la obra Beau-
ty (1993) de Eliasson. Dice Jullien, haciendo mencién a Bu Yantu?, que en la
pintura del paisaje chino se dejan “espacios en blanco” en las uniones y los
pliegues: alli donde los montes forman cadenas y se entrelazan, donde los
arboles se mezclan y donde las rocas y cavidades se abren y se vuelven a
cerrar. Es especialmente en estos puntos de confusién y ocultamiento que la
presencia cede el paso a la ausencia y lo visible se trastoca devenir invisible.
En este movimiento, la atmosfera se carga. Entonces, cuando una contempla
no hay forma, y cuando una examina hay coherencia. Al mismo tiempo hay y
no hay: pintar no es reproducir la forma externa, sino atrapar el principio de
la organizacién interna que hace que una piedra, un arbol, un arcoiris —cual-
quiera que sea su forma— tenga la coherencia de una piedra, arbol o arcoiris®.
En Beauty no hay forma, y sin embargo hay coherencia: una cualidad que se
puede analizar minuciosamente en la luz que se descompone al encontrarse
con las diminutas gotas de agua que la valvula rocia, y el arcoiris que emerge
y que se sumerge en este encuentro.

Las naturalezas representadas en el paisaje occidental pretenden encon-
trar en la forma semejanza con la realidad y es alli donde pierde coherencia,
pierde unidad. La resonancia interna de las naturalezas y su indeterminacion
no se pueden constrefiir a una forma particular, ya que alli se pierde todo
movimiento. Eliasson entiende bien este cardcter de las naturalezas y, como
dijera el critico de arte y disefio Alex Coles, “Las obras de Eliasson en las que
desmaterializa la forma, como en las que trabaja con los elementos, son mas

! Frangois JULLIEN, The Great Image Has No Form, or On The Nonobject through Painting, trad. Jane
Marie Todd, Chicago, University of Chicago Press, 2012, p. 43.

2 Ibid., p. 14.
I
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afortunadas que en las que la construye, como las colaboraciones arquitecto-
nicas”*. Sera porque, al desmaterializarse la forma, se hace evidente lo evanes-
cente, el continuo devenir y la indeterminacion del todo.

Beaury (1993) EXPERIENCIA IN SITU. MODERNA MUSEET DE EsToCOLMO, SUECIA.

Entre el 3 de octubre de 2015 y el 17 de enero de 2016, el Moderna Museet
de Estocolmo present6 una importante exposicion retrospectiva de Eliasson.
La exhibicién se tituld “Verklighetsmaskiner /Reality Machines” y mostré va-
rias obras seminales del artista, entre ellas —y para mi sorpresa— Beauty, de
1993, obra que el artista realizé diez afos antes que The Weather Project. Si The
Weather Project 1o convirtié en una figura mundial, Beauty lo puso en el mapa
del arte contemporéneo.

Algunas obras de Eliasson logran enfrentarnos con las disposiciones de
las naturalezas que se encuentran fuera del control del ser humano. Es impor-
tante mencionar, y lo creo oportuno en este momento, que no es interés del
artista lanzar la pregunta por las naturalezas desde un lugar distinto al del
antropocentrismo, sino que esto sucede por la perspectiva desde la cual él ve
el mundo y disefia sus piezas: pensar que lo que hay se encuentra siempre en
una relacién de reciprocidad, en un ir y venir. Al respecto, menciona la fil6sofa
alemana Mirjam Schaub:

Eliasson no esté interesado en un nuevo dominio sobre la naturaleza ni en
los fendmenos naturales descubiertos en el proceso de crear su obra. [...]
El hace un uso estratégico de éstos no para saber mas sobre la naturaleza
exterior al ser humano, sino para poner estos fenémenos en conjuncién con
la fisiologia de los sentidos humanos, lo que se convierte en el eje de sus
aparatos “fenomenotecnolégicos”. El asunto no esta en hacer lo fisiol6gi-
co de alguna manera mas “humano” sino, por el contrario, pensarlo desde
la perspectiva “de los objetos”, las “cosas” y los “colores” que producen
como si existieran en realidad fuera de la propia retina: un arte de imége-
nes posteriores, imagenes trucadas, de la dislocacién e inmovilizaciéon del
movimiento®.

*  Alex Cotes, “Studio Olafur Eliasson”. Pdgina del Estudio Olafur Eliasson, http:/ /olafurelias-
son.net/archive/read. Consulta: 11 de noviembre de 2017.

°  El artista no esconde el artificio tecnolégico de sus piezas. Nos presenta la experiencia del
fenémeno de la naturaleza desde el enrarecimiento tecnolégico.

¢ El concepto de fenomenotecnolégico es utilizado por Carlin Meister y Mirjam Schaub en la cita:
“La experiencia, en el sentido de una observacién inmediata de la naturaleza, ya no es el punto
de partida de la investigacion cientifica; mas bien se convierte en el objetivo de una instalacion
técnica experimental. La naturaleza se convierte, y aqui el epistemdlogo se encuentra con el ar-
tista, en objeto de una experiencia técnico-experimental. La experiencia entra asi en una notable
solidaridad con la construccién”. Mirjam Scuaus, “The Logic of Light: Technology and the Hu-
man Turn”, en Eva EBERSBERGER y Daniela ZyMAN (ed.), Thyssen-Bornemisza Art Contemporary:
The Collection Book, trad. Millay Hyatt, Colonia, Walther Konig Verlag, 2009, p. 139.
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Sucede que el encuadre de los elementos de las naturalezas en la obra de
Eliasson promueve un tipo de intercambio entre obra y espectadora en el que
esta tltima no es quien ejerce el control de manera univoca. Al propiciar que
se abra ese tipo de negociaciéon en la que una permite ser movida, afecta-
da, vista por la cosa, se estd proponiendo también —aunque no sea de for-
ma intencional— un acercamiento distinto a las naturalezas y al paisaje como
aquello que puede modificarme mas alla de la razén calculadora o de una
relacién sujeto-objeto. Trabajar con ese poder de afeccion abierto a mdltiples
posibilidades es dejar entrever que hay algo de las naturalezas que escapa a
mi control y con lo que puedo implicarme en una relacién de causa y efecto
reciproca. Al respecto, el artista comenta en conversacién con el curador y
critico de arte sueco Daniel Birnbaum:

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

En la obra de Eliasson esta relaciéon de reciprocidad entre agentes huma-
nos y no humanos se establece desde la tecnologia. En Beauty, una cortina de
agua muy fina es atravesada por la luz que emite un proyector desde el techo
al centro de un espacio oscurecido. Una manguera perforada rocia la cortina
de agua, el piso estd acanalado de forma tal que el agua pasa. Desde ciertos
angulos, se puede ver un arcoiris en la cortina de agua que cae; éste cambia de
intensidad o de forma, o desaparece segin la posiciéon de quien se encuentra
a su alrededor. La obra es siempre cambiante y en cierto sentido es también
sensible a quien interactta con ella. Este arcoiris es distinto a cualquier otro
que hayamos visto antes: acontece independientemente de la luz solar, que
permanece a través del tiempo en su ir y venir y el cual puedo atravesar y ab-
sorber con el cuerpo. Es ademas un arcoiris que se encuentra contenido dentro
de la galeria. Esta forma de presentar una experiencia familiar, de modo tal
que escape de nuestras asociaciones categoricas de la misma, nos permite ha-
cerla de forma inédita.

7 Olafur EL1AsSON y otros, Olafur Eliasson: Reality Machines, Londres, Koenig Books, 2016, s/p.

i



MAS ALLA DE LA FORMA, RESONAR EN EL CUERPO

Varios artistas y disefiadores han trabajado con el fenémeno del arcoiris.
Entre ellos podemos mencionar al artista japonés Tokujin Yoshioka y al artista
canadiense James Nizam. La obra de Yoshioka se titula Rainbow Church (2010)
y ha sido presentada en el Beyond Museum de Setil en 2010 y en el Museo de
Arte Contemporédneo de Tokio en 2013. La inspiracién para esta obra arqui-
tectonica tiene que ver con lo que el disefiador encontré en Francia durante
un viaje de negocios. Yoshioka visit6 la Chapelle du Rosaire que se encuentra
en la comuna de Vence, cerca de Niza. Esta capilla fue diseniada y construida
por el pintor francés Henri Matisse durante sus tltimos afos de vida. La luz
entra a través de los vitrales de colores brillantes e ilumina impregnando de
color el interior de la capilla. Desde aquella visita, el disefiador habia pensado
en una arquitectura en la que los visitantes pudieran sentir la luz con todos
los sentidos®.

La obra de James Nizam se titula Visible Light (2013). En esta obra los colo-
res que conforman el arcoiris son proyectados a través de una apertura en el
techo y descienden a lo largo de la habitacién. Nizam trabaja con la luz como
medio para la construcciéon de formas, disefia esculturas materializando la luz
y utiliza la fotografia para captar dicha materializacion: la luz en la imagen.
La luz se hace material a través de la representacion.

Lo particular de la obra de Eliasson en contraposicién a estas otras dos,
que también trabajan con el fenémeno del arcoiris, es que en Beauty hacemos
la experiencia del fenémeno natural. Lo que la obra enmarca en la desmateria-
lizacién del fenémeno es la resonancia de las naturalezas, su palpitar. No es la
materializacién de una representacién del arcoiris como en el caso de Nizam,
ni el fenémeno revestido de simbolismo religioso como en el caso de Tokujin.
Beauty es el arcoiris por el arcoiris en el continuo estar y no estar. Una segunda
diferencia —y ésta tiene que ver ademas con un paradigma distinto del occi-
dental— es que Beauty implica, como se ha dicho ya, una participacién activa
por parte de la usuaria. Es decir, en este paisaje no hay un objeto percibido y
un sujeto que percibe, sino una correlacién e intercambio. Este es un arcoiris
sensible a quien lo visita en un recibir y ser recibido. Beauty, como otras obras
del artista, es mas una que se vuelve cuerpo y provoca una respuesta emocio-
nal que un objeto distante que observamos de frente y que nos demanda una
respuesta intelectual’.

En Beauty, asi como en otras obras en las que se desmaterializan elemen-
tos, sentimientos y conceptos, Eliasson construye el escenario emocional y
afectivo para que en una relacién dialéctica con quien participa emerja una

8 “Rainbow Church by Tokujin Yoshioka”, en Dezen, https:/ /www.dezeen.com/2010/02/12/
rainbow-church-by-tokujin-yoshioka/. Consulta: 15 de noviembre de 2017.

El artista mexicano Federico Silva, quien trabaj6 el arte cinético, también realiz6 una obra
con un arcoiris, asi como obras luminicas. https:/ /www.jornada.com.mx/2017/06/25/ cul-
tura/a02nlcul. Consulta: 18 de octubre de 2018.
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atmosfera particular compleja que se percibe en lo que el filésofo aleman Her-
mann Schmitz ha denominado el “cuerpo sentido”'. Antes en este articulo
hablé de la semejanza desde la resonancia de Jullien: en el caso de la pintura,
el buscar semejanza con la realidad desde la resonancia corporal y no desde la
forma. Pues bien, el cuerpo sentido mas alla de sus confines, de los limites de
su forma, resuena con las sensaciones atmosféricas y es asi como encuentra su
lugar en un espacio-tiempo especifico'. Entonces, la percepcién atmosférica
se podria pensar como una unidad que permite que una pueda holisticamente
dar cuenta de situaciones complejas. Es un tipo de percepciéon que involucra
todo el cuerpo aunque no se puede localizar con precisién en el mismo.

La fil6sofa francesa Claire Petitmengin habla del concepto de significado
sentido como aquel significado difuso de localizar, muy intenso —semejante al
cuerpo sentido, o tal vez que encuentra su lugar alli— que emerge desde un
nivel profundo y prerreflexivo y que es, ademads, inevitablemente corporal'>.
Menciona que podemos describir el significado sentido como esa sensacién
difusa pero intensa que sentimos en el cuerpo al encontrarnos con una obra de
arte que nos resulta significativa. Asimismo, la musica goza de una situacién
privilegiada como forma de entrar en contacto con esta dimension sensible
de nuestra experiencia. Una pieza musical despierta y provoca una vibraciéon
en una zona de nosotras que es dificil de situar. Al mismo tiempo, es intima y
difusa, sin limites precisos. La impresion interior, global y compleja que sen-
timos en la presencia de otra persona o al s6lo pensar en ella, pertenece a la
misma dimensién de experiencia. A menudo es més fécil estar consciente de
esta impresién sutil cuando conocemos a la persona por primera vez o cuando
no podemos verla sino s6lo sentir su presencia, por ejemplo, en una caminata
nocturna. La voz de una persona, ya sea que la podamos ver o no, también
evoca un “significado sentido” particular®.

La singularidad del trabajo de Eliasson consiste en volver a la espectadora
consciente de su percepcién y experiencia a través de las atmésferas. Estas
son trayectorias que se encuentran potencialmente activas —gracias a la muy
cuidada construccién desde el disefio centrado en la experiencia del usua-
rio— en el espacio vivido y que amplifican la sensibilidad de la observadora,
no sélo en aras de comunicarse con el cuerpo sentido sino, a veces, de formar
comunidades efimeras que a través de la experiencia encuentran significados

10 TIbid., 17.

T Véase Tonino GRIFFERO, “Atmospheres and Felt-Bodily Resonances”, en Studi di Estética 44,
n.1(2016).

http:/ /mimesisedizioni.it/journals/index.php/studi-di-estetica/article/view /457 /797
Consulta: 18 de noviembre de 2017.

Con decir “prerreflexivo” Petitmengin quiere decir que no es inconsciente pero que tampoco
llega a ser consciente. Claire PETITMENGIN, “Towards the Source of Thoughts”, en Journal of
Consciousness Studies 14, n. 3 (2007) 54-57.

Petitmengin toma este concepto de Eugene Gendlin. Ibid., p. 57.
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sentidos. The Weather Project (2003), por ejemplo, es una obra que claramente
encuentra su significado desde y con la comunidad. En el caso de Beauty, la
obra encuentra semejanza con la realidad desde su resonancia y no desde la
forma: éste no es un arcoiris que forma un arco que aparece y desaparece de
un punto a otro a la lejania, ni un arcoiris en el cual los siete colores estan de-
finidos formando bandas como en el caso de la obra de Nizam. Se trata de un
arcoiris con una forma difusa cuya resonancia se hace evidente en su pulsar,
en su volverse presente —y luego no— segtin la mirada y la posicién de cada
una de las visitas. Al mismo tiempo hay y no hay. Asi, cuando una contempla,
no hay forma, y cuando una examina moviéndose de un lado al otro de la
habitacién, hay coherencia. Beauty encuentra semejanza con la realidad desde
la coherencia de su pulsar. Al moverse en la habitacién buscando la aparicion
del arcoiris, es como si estas resonancias del difuso ir y venir reverberaran en
el propio cuerpo. La atmoésfera se carga de una correlacién: de pronto una se
mueve con la obra como en un baile de parejas de un lado a otro de la sala; a
veces se detiene y luego incluso una puede entrar fisicamente al arcoiris, en
donde la experiencia es la incorporacién literal del palpitar y lo insondable
del fenémeno natural.

ESPACIOS SIN SUPERFICIE, ATMOSFERAS

Mencionamos que una de las particularidades de algunas de las obras de
Eliasson, aquellas que se dan como experiencia, es volver a la espectadora
consciente de su percepcién y experiencia a través de las atmoésferas. Pues
bien, las atmésferas son espacios que van mas allé de los limites de la forma,
son espacios sin superficie; espacios cargados afectivamente. Se generan en
nuestro encuentro sensible con el mundo, una resonancia del espacio que se
encuerpa y a la que nuestro cuerpo responde. No son ni objeto ni sujeto, son
algo liminal ya que se comportan un poco como ambos. Podemos pensar en
ellas como lo que surge entre experiencia y entorno. A pesar de que su estado
ontolégico es incierto y pensar en sus limites es confuso, es innegable que
influyen en hacer mundo y vida.

En el arte contemporaneo que se da como experiencia, como las obras de
Eliasson aqui mencionadas, la construccion de atmésferas puede ser significa-
tiva en la amplificacién de la sensibilidad de la participante para comunicarse
con su cuerpo sentido, por lo que la experiencia del arte puede hacerse corpo-
ral, encuerpada. Y, esta experiencia encuerpada del arte quiza pueda ser mas
significativa, que el arte que sugiere tomar distancia a través de los medios
intelectuales.

A partir de construcciones atmosféricas, la obra de Eliasson puede pro-
poner una perspectiva distinta para hacerse la pregunta por las naturalezas.
Al hacer de las naturalezas una experiencia en la que una puede demorar,
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transitar y percibirse a si misma demorando y transitando, pone en cuestion
nuestra relacion con las misma desde la representacién.

Esta perspectiva tiene puntos similares con algunas notas de la visién
oriental del mundo que aqui se han mencionado de la mano de Jullien: co-
herencia en vez de forma, tendencias en vez de causas. Las naturalezas son
aquello que es indeterminado, se autorregula y tiene una disposicion. Mas
que tratar de controlar la propuesta, se trata de aproximarnos a lo que hay
en un hacer ser y dejarse ser simultaneos. Es en este sentido que Eliasson
plantea una relacién de reciprocidad con el entorno: y es esta visién la que
se encuentra incorporada a su obra. Asi, al darse la obra en la experiencia de
quien se encuentra con ella, se da con ella una resonancia que se encuentra
con el cuerpo sentido de las visitantes. Y es de esta forma que puede propiciar
una reflexién posterior.

La obra Your position surrounded and your surroundings positioned (1999), ins-
talacion in situ que se present6 en el Dundee Contemporary Arts de la ciudad
de Escocia del 18 de septiembre al 7 de noviembre de 1999, me parece la obra
ideal para continuar con algunas de las ideas que se han presentado en este
articulo. La obra consistié en tres instalaciones, una en la galeria principal y
las otras dos en salas contiguas. Cada una presenta una manera distinta del
modo como nos relacionamos con las naturalezas y con nuestros entorno, y
al mismo tiempo estan relacionadas entre si. En la galeria principal habia dos
linternas, cada una con bulbos de 2 mil vatios y posicionadas a un lado del
centro de la sala. Los cilindros circulares que conformaban la “caja” de las lin-
ternas tenian una sola apertura a lo alto por donde salia una delgada banda de
luz que iluminaba cualquier superficie con la cual se encontrara. Los cilindros
rotaban apenas en diferentes velocidades impulsados solamente por el aire
que circulaba alrededor y se calentaba por los bulbos. Una “mascarilla” hecha
a la medida rodeaba a los cilindros y enmarcaba la luz para que iluminara so-
lamente lo alto de la pared sin llegar al techo ni al piso. De esta manera la luz,
ademas de moverse segtn las fluctuaciones del aire que rodeaba a los bulbos,
también perfilaba los limites de la pared con el piso y el techo, y asi mapeaba
el perimetro de la galeria.

Las dos salas adyacentes contenian dos instrumentos de medicién del en-
torno. En la primera sala se encontraba una cdmara oscura que trasladaba la
imagen invertida del exterior de la galeria a una de las paredes. La imagen
aparecia en una pequena pantalla azul suspendida a la altura de la mirada.
En la segunda de las salas, un ttinel creado con una lona de plastico suspen-
dida del techo conducia a una precaria “estacién de medicién” del entorno
circundante. Estos instrumentos de medicién se adherian a la ventana de la
galeria —a excepcién del un “calcetin de viento” naranja que se monto en la
parte superior de una pared que se veia por la ventana de la galeria—. La ma-
yoria de ellos tenian como propdsito la medicion del clima y de los cambios
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del entono: termémetro, barémetro, brijula, un indicador de la velocidad del
viento. Sin embargo, el artista decidié afiadir a este conjunto un altimetro,
instrumento que se utiliza para medir la altura a bordo de una aeronave, y
un nivel, instrumento que se utiliza para medir la inclinacién o pendientes
de un espacio fisico. La inclusion absurda de estos dos instrumentos al con-
junto no pudo mas que entenderse sarcasticamente. Al parecer, la finalidad es
ayudarnos a entender las condiciones predominantes de nuestro entorno. Al
respecto comento el artista en conversacién con Katrina Brown: “es como si
les tuviéramos miedo”™.

¢Coémo podemos pensar Your position surrounded and your surroundings po-
sitioned como una produccién del espacio? Las lamparas de luz, la estacion
de medicién del entorno y la cdmara oscura que trae al interior las imagenes
del exterior son todos eventos espacio-temporales, integraciones de espacio
y tiempo. Los aparatos de medicién posicionados en la ventana de la gale-
ria median, se intersectan con distintas trayectorias del entorno: temperatu-
ra, altitud, direccion del viento, presiéon atmosférica, la posicion de la galeria
con respecto del norte. Al mismo tiempo son eso: la mirada calculadora sobre
el entorno. También hay una red de intersecciones en la galerfa principal en
donde se encuentran las lamparas. El calor de los bulbos calienta el aire alre-
dedor, las lamparas se mueven segtn este flujo, pero también la presencia de
las personas en la sala cambia la temperatura y en consecuencia incide en el
movimiento de los artefactos. Las visitas proyectan sombras en las paredes y
piso, y éstas a su vez se intersectan con las bandas de luz de las ldamparas en
las paredes. La banda de luz generada por las lamparas recorre asimismo el
perimetro de la galeria y se intersecta y delimita la pared del techo y el piso.
Las fluctuaciones de las sombras y la luz son testigo de las intersecciones en
la sala entre quienes participan de la obra y su entorno. La audiencia es parte
activa de la obra. Esta relacion implicita de correspondencia es la razén por
cual el artista a menudo utiliza el adjetivo posesivo “your” para nombrar sus
piezas. Al respecto comenta:

La audiencia de alguna forma es la obra, pues todo lo demds esta en mo-
vimiento. El momento clave no se encuentra en la transiciéon entre el con-
gelarse y derretirse, sino en el paso del artista a la audiencia. Si tu propia
maquina de Sol [your sun machine] es tuya, entonces es para que la cuides,
para que hagas buen uso de ella. Observa con cuidado®.

14 Katrina BRowN, “If the Eye Were Not Sun-Like, the Sun’s Light It Would Not See”, en Katrina
BrowN y Olafur EL1assoN (eds.), Your Position Surrounded and Your Surroundings Positioned,
Nethergate, Dundee Contemporary Arts, 1999, p. 6.

15 Russel FERGUSON, “Freezing and Melting”, en Katrina BRowN y Olafur EL1ASSON (eds.), op.
cit., p. 39.
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Nada estd dado, todo siempre estd siendo en cada ocasion particular. El
espacio considerado como abierto en su posibilidad de relaciones pone de
manifiesto que lo social, lo cultural y el espacio como produccién no pueden
pensarse por separado. Lo espacial son procesos e intersecciones sociocultu-
rales especificas, que se dan en cada ocasién.

Es diferente lo que sucede en Your Position Surrounded... con la imagen re-
sultado de la cdmara oscura que se encuentra en la tercera galeria. Nos recuerda
en algo a los espectaculos pre-cinematogréficos. El exterior es traido al interior
por un artefacto simple de dptica. La dicotomia del adentro y del afuera es dis-
locada. A diferencia de los espectaculos que acabamos de referir, en los que el
concepto de ilusion es central en la instalacién, Eliasson, como en toda su obra,
expone el artefacto como interfaz que media la experiencia sensorial “directa”
del entorno y nos ofrece su representacion. La lente ofrece el “conocimiento” del
exterior desprovisto de la experiencia sensible. La imagen invertida del exterior,
proyectada en la pantalla dentro de la sala gracias al instrumento éptico, nos
presenta la naturaleza de la forma mas familiar para quienes vivimos en las ciu-
dades: como paisaje, como imagen. Para Eliasson, la experiencia directa de una
substancia de la naturaleza “conocida” es el area mds importante para operar,
contraponiendo el privilegio cientifico del conocimiento “objetivo” sobre la ex-
periencia subjetiva'®. Tanto la cAmara oscura como la estaciéon de medicién son
ejemplos de artefactos tecnolégicos que nos permiten entender nuestro entorno
de una forma que suponemos “universal” y “objetiva”. De la misma forma que
un mapa nos permite tener conocimiento del terreno sin la experiencia directa
del mismo, la cdAmara oscura y la estacién de medicion ofrecen conocimiento sin
experiencia del “afuera” desde “adentro”".

Definitivamente, Your Position Surrounded... no es de las obras mas atmos-
féricas de Eliasson. Sin embargo, desde el concepto de atmésfera podriamos
decir que, de las tres instalaciones que conformaron la obra, las lamparas en
la galeria principal ofrecieron la experiencia mas atmosférica.

De las tres instalaciones, las ldamparas ofrecieron una experiencia mas “di-
recta” del viento aunque, simultdneamente, atravesada por completo por la
tecnologia. Las fluctuaciones de temperatura y movimiento del viento, estas
trayectorias cobran materialidad —se hacen visibles— con la rotacion de los
cilindros que recubren las lamparas y el movimiento de las bandas de luz
que se proyectan sobre las paredes. La temperatura y el movimiento del aire
son modificados principalmente por el calor de los bulbos de la ldmparas y
la presencia de las visitas. La audiencia participa también de la obra con las
proyecciones de sus sombras en el piso y las paredes modificando visual-
mente el lugar. El arte no encuentra sus posibilidades mas dicientes desde

16 Katrina BROwN, op. cit., p. 10.
7 Ibid., p. 7.
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el pensamiento calculador. Esto lo podemos ejemplificar una vez mas al con-
traponer la instalacién de las lamparas y la manera en que el viento se hace
visible alli, en su interaccién con quienes participan de la obra con la ins-
talacion de los instrumentos de medicién del entorno. Las dos instalaciones
nos ofrecen un tipo de conocimiento del entorno circundante. La primera,
aunque también es por completo tecnolédgica, se acerca al entorno desde su
indeterminacién, desde su posibilidad de ser mas que aquello que puede ser
aprehendido y representado en conceptos, imagenes y mediciones. La segun-
da, en cambio, lo hace desde el pensamiento calculador: la determinacién del
entorno en niimeros y coordenadas, una representacién del mismo.

La primera propone una relaciéon de experiencia corporal con el entorno,
mientras que la segunda propone una distancia intelectual. Al ser la experien-
cia mds corporal que intelectual, es también mas atmosférica. En este sentido,
podemos suponer que la experiencia de la obra, la percepcion de esta relacion
de resonancia con el entorno, se dio en el cuerpo sentido mas que en el cuerpo
fisico o material. Podemos también suponer que la percepcién en cuerpo sen-
tido pudo haberse dado en un pendular de estrechez e inmensidad, estrechez
con la fluctuacién de los cilindros de las lamparas e inmensidad con la proyec-
cién de la sombra propia y la de los demas. Las “rafagas de viento” y la “luz”
del entorno conformaron la capacidad de sentir. Las rafagas de viento genera-
das por la presencia de las visitantes modifican la fluctuacién de las lamparas
y consecuentemente la proyeccién de la luz en las paredes, y la luz de las
lamparas modifican las sombras de las personas que se proyectan en la sala.

Siempre hay un limite entre el conocimiento “objetivo” y la experiencia
subjetiva. Tal limite es el que Eliasson ofrece como lugar de exploracién en sus
obras y donde esta la experiencia de lo indeterminado de las naturalezas, pero
no en estas mismas, sino puesta delante en el arte contemporaneo; esto es, las
naturalezas transformadas en lo indeterminado de si mismas.

La estacién de medicién es el conocimiento del entorno determinado por
nimeros, mientras que las ldmparas de la galeria principal ponen en eviden-
cia que el entorno estd en un continuo proceso, en constante movimiento: lo
que hay son transiciones, un proceso de actualizacién de la obra segtin las
personas y el calor de las ldamparas. El viento como una realidad evanescente
que se manifiesta s6lo en sus efectos: el movimiento giratorio del cilindro que
recubre los bulbos, la fluctuante posicion de la banda de luz sobre las paredes
de la galeria. Las variaciones de las sombras proyectadas de las visitantes son
la materializaciéon del dinamismo de la correspondencia entre el entorno —
aire, luz— y la presencia de las personas — rafagas de viento, luz proyectada
obstaculizada—. La atmosfera se carga de estas correlaciones. Aqui también
se hacen presentes otras caracteristicas de las construcciones atmosféricas del
artista: estan construidas de forma tal que requieren una participacién acti-
va por parte de quien observa; estdn basadas en una disposiciéon del cuerpo
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sentido mas que en tomar distancia intelectual y, al proponer una relacién de
ir y venir con el entorno —resonancia— estan menos antropocéntricamente
orientadas que otras obras que aqui hemos mencionado y que también traba-
jan con la naturaleza. Lo que sucede en este tipo de experiencias atmosféricas
es que esta resonancia con las cosas demanda una respuesta emocional del
cuerpo sentido. Es por esto que las obras de Eliasson que aqui se exponen
pueden proponer una reflexién posterior.

La instalacién de las lamparas expone el artificio tecnolégico. Lo que su-
cede aqui es que al entender la manera como funciona la obra nos hacemos
conscientes de nuestra percepcion. Nos vemos a nosotras mismas percibien-
do. La intencién del artista en hacer visible el proceso de percepcién en sus
obras, asi como la invitacién de sus obras a incursionar en una relacién bila-
teral; es “poner a trabajar” a las participantes de las obras en vez de ofrecerles
experiencias como “consumo”. Trabajar en el museo para Eliasson, significa
ver, sentir y pensar al mismo tiempo que se puede reflexionar sobre los pro-
cesos que ver, sentir y pensar implican. Esta es la dimensi6n social y politica
de la obra del artista: para €1, ser una participante activa de la obra presupone
desarmarse, permitirse ser influenciada por la obra, reflexionar y tomar una
postura que pueda ser llevada a su vida cotidiana y a la sociedad. El artista
considera que cuando podemos ver a través de una mediacién podemos ex-
perimentar un nivel mas alto de conciencia debido al potencial de autoevalua-
cién inherente a dicha situacion.

Otra estrategia que el artista utiliza para proponer una reflexién pos-
terior a la obra es encuadrar aquello que nos es familiar de las cosas y por
tanto nos pasa desapercibido. En ese reenmarcar, disloca los ectasis —la ma-
nera como algo se hace presente— de las cosas para que aparezcan como
“irreconocibles” y de esta forma su experiencia sea inédita. Esta dislocacién
permite que la experiencia de lo familiar se dé en una experiencia saliente,
una experiencia que “rompe” con nuestras asociaciones categoéricas de las
cosas. En el caso de la instalacién de las lamparas, son las rafagas de viento
las que se presentan como una experiencia saliente debido a que se hacen
tangibles al materializarse en el movimiento de las bandas de luz en la pa-
red. Las réfagas de viento se hacen luz. Recordemos también la estrategia
de la obra de Eliasson de darle materialidad a lo que comtnmente nos es
invisible, para asi hacer visibles sus trayectorias.

Los aparatos de medicion, asi como la imagen proyectada por la cAmara os-
cura, nos presentan una representacion del entorno: el entorno hecho imagen
y nimeros. El entorno constrefiido a la forma del barémetro, del termémetro,
del calcetin del viento, de nivel y del altimetro. El entorno de la instalacion
de las lamparas es mds bien coherencia en la relacién de los elementos que
alli se encuentran: personas, luz, lamparas, rafagas de viento. Las naturalezas
representadas en los instrumentos de medicién pretenden encontrar alli una
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mirada objetiva de la realidad y es entonces que pierden coherencia, unidad.
La resonancia interna de las naturalezas y su indeterminacién no se pueden
constrefiir a una forma particular, a niimeros e imégenes, ya que alli pierde
todo movimiento.

Esta instalacién claramente ejemplifica el tipo de experiencia estética que
se da por medio de la tecnologia en la oscilacién entre los efectos de presencia
corporales, sensibles, y los efectos culturales de significado; la oscilacion entre
los efectos corporales de la instalacion de las lamparas y los efectos culturales
de las instalaciones de la camara licida y la estacion de medicion.

El arte de Eliasson es especialmente apropiado para pensar la aplicacién
del paradigma atmosférico en el arte contemporéneo, un tema particularmen-
te complejo por las controversias teéricas que implica. Entre algunas de ellas
podemos mencionar la relacién entre naturalezas y tecnologias, lo natural y
lo artificial, el arte que se da en la experiencia y su efecto en el cuerpo fisico y
el cuerpo sentido, el involucramiento de los sentidos y la posible sinestesia, la
dicotomia entre sujeto y objeto, y la relacién del ser humano con el entorno,
por mencionar algunas. Poner en cuestion nuestra relacién con las naturale-
zas desde la representacion, desde la forma, me lleva a dirigir mi indagacién
hacia las particularidades de los efectos de las construcciones atmosféricas
sonoras y luminicas en el cuerpo sentido a partir del concepto de resonancia
en el arte contemporaneo como produccién. Este concepto, que en el caso del
arte contemporaneo presupone un tipo de correlacion especifica entre la obra
y quien la experimenta, me parece que tomaré cada vez mayor relevancia en
lo que esta por venir.
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