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BEING GLOBAL?
LA CRISIS Y LOS MUSEOS VIRTUALES
EN ARTE PUBLICO Y DISENO URBANO

A. Remesar?!

ABSTRACT

This work arises from the implementing experience developed in Barcelona, Zaragoza and Lis-
bon of the respective public art information systems of these cities and from research deve-
lopment projects made possible thanks to the projects BHA2002-00 520; HUM2005-00420;
HUM?2006-12 803-C02-01, HAR 2009-13989-C02-01,founded by the Science and Innvation Mi-
nisterior of Spain andthe projects 2009SGR903 2005SGR00150 founded by the Generalitatde
Catalunya, aswell asthe various agreements between the University and the city of Barcelona.
Surprisingly, in the international innovation landscape, are the projects in southern Europe,
which for the first time present a systematic use of the Internet for better understanding
and dissemination of this part of the heritage that is the city’s Public Art, a written history
in bronze and stone forming part of the cultural heritage of the roots of identity and pride
in city.

However, international crisis is a major halt to these projects and the possibility of develo-
ping a Virtual Museum of Public Art and Urban Design

RESUMEN

Este trabajo surge de la experiencia desarrollada en Barcelona, Zaragoza y Lisboa de pues-
ta en marcha de los respectivos sistemas de informacion del Arte Publico de estas ciuda-
des, asi como del desarrollo de investigacion posibilitado por los proyectos BHA2002-
00520;HUM2005-00420;HUM2006-12803-C02-01, HAR 2009-13989-C02-01, del Ministerior
de Ciencia e Innvocién espafiol y de los proyectos 2005SGR00150 y 2009SGR903 de la Ge-
neralitat de Catalunya, asi como de los distintos convenios entre la Universidad y el Ayunta-
miento de Barcelona.

Sorprendentemente, en el panorama de la innovacidn internacional, son proyectos del sur
de Europa los que plantean por primera vez un uso sistematico de Internet para el mejor
conocimiento y difusidn de esta parte del patrimonio que es el Arte Publico de las ciudades,
una historia escrita en bronce y piedra que forma parte de la herencia cultural, de las raices
identitarias y del orgullo de ciudad

Sin embargo, la crisis internacional supone un frenazo importante a estos proyectos y a la
posibilidad de desarrollar un Museo Virtual del Arte Publico y el Disefio Urbano

1 Antoni Remesar es professor titular de la Facultad de Bellas Artes de Barcelona y co-direc-
tor del Museo Virtual del Arte Publico de Barcelona http:www.bcn.cat/artpublic, partnership entre el
Ayuntamiento de Barcelona y la Universitat de Barcelona.
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RESUM

Aquest treball sorgeix de I'experiéncia desenvolupada a Barcelona, Saragossa i Lisboa de
posada en marxa dels respectius sistemes d’informacié de I'’Art Public d’aquestes ciutats,
aixi com del desenvolupament de recerca possibilitat pels projectes BHA2002-00.520;
HUM2005-00.420; HUM2006-12.803-C02-01, HAR 2.009-13.989-C02-01, del ministeris de
Ciéncia i Innvocion espanyol i dels projectes 20055GR00150 i 2009SGR903 de la Generalitat
de Catalunya, aixi com dels diferents convenis entre la Universitat i ’Ajuntament de Barcelona.
Sorprenentment, en el panorama de la innovacié internacional, sén projectes del sud
d’Europa els que plantegen per primera vegada un Us sistematic d’Internet per al millor
coneixement i difusié d’aquesta part del patrimoni que és I’Art Public de les ciutats, una his-
toria escrita en bronze i pedra que forma part de I’heréncia cultural, de les arrels identitaries
i de l'orgull de ciutat.

No obstant aixo, la crisi internacional suposa una frenada important a aquests projectesiala

possibilitat de desenvolupar un Museu Virtual de I'Art Public i el Disseny Urba

Cuestiones iniciales

Los avances en las TIC, especialmente en el terreno de internet y de la realidad
virtual, han producido en los ultimos afios una avalancha de propuestas sobre
“museos virtuales”. De entre estas propuestas, deberiamos establecer una clara
distincion entre las que podemos denominar “maduras” y las que denominaremos
“tecnoldgicamente ingenuas”.

Las propuestas maduras provienen, mayoritariamente de los propios grandes
museos de arte. La tecnologia utilizada es internet y, muy raramente, estan presen-
tes las técnicas vinculadas con la realidad virtual. El fundamento de estas propues-
tas es que, en ningun caso, lo virtual substituye lo presencial. Todo lo contrario, lo
virtual se convierte en una “plataforma amplificadora” de lo real.

Los sitios web de estos museos generan una serie de productos que podemos cla-
sificar en expositivos, formativos y documentales o de investigacion. Los productos
expositivos pueden ser, a su vez, de reproduccién de exposiciones realizadas ma-
terialmente en el museo, o de innovacidn, planteando nuevas propuestas que apr-
ovechan al maximo la capacidad hipertextual del medio, alguna de las experiencias
reproduce la organizacién narrativa del museo, a través de sus salas.

Importa resaltar que no se pretende substituir las sensaciones de lo real, por las
sensaciones de la realidad virtual. Las imdgenes se presentan en dos dimensio-
nes, los textos amplifican las cartelas reales, aumentando la informacién que acos-
tumbra a constar en las guias y se puede llegar a establecer otra dimension de
navegacion por el sitio gracias a los hipervinculos, permitiendo otro tipo de lectura
(tematica, por autores. . ) que es imposible en el “museo real”.

Aungue escasos, podemos hallar, también, algunos productos de tipo educativo y
finalmente, podemos concluir que el apartado menos desarrollado es el dedicado
a la documentacién/ investigacion. Todavia es dificil acceder a las bases documen-
tales de los museos, alin mas acceder a estudios e investigaciones sobre sus colec-
ciones. En cualquier caso el museo real es amplificado por las posibilidades virtu-
ales de la red.
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Las pocas experiencias tecnoldgicamente ingenuas, se fundamentan en la idea,
bastante extendida en el mundo de la comunicacién y del espectaculo, de que la
realidad virtual es equivalente a la “realidad sensorial”. Olvidan que para acercarse
a la reproduccion de las sensaciones reales, debemos dotarnos de proétesis (gafas,
joystics, cascos, etc) con lo que nuestra experiencia de lo virtual es, de entrada, una
experiencia vicaria y castrada. La ilusién tecnolégica permite pensar que podemos
substituir la experiencia de recorrer las salas del museo por una experiencia de
navegar por las salas del museo reconstruido en tres dimensiones. De entrada no
se valora en absoluto el cambio de escala. La experiencia real se produce en el
interior de unas volumetrias muy considerables, habitadas y vividas. En definitiva
la experiencia real del museo se produce en el esfera de lo publico. Por el contrario
la experiencia virtual se produce en la esfera de lo privado, en casa, frente a una
pantalla y al mando del conjunto de prétesis necesarias para que la experiencia se
pueda producir. Asi, comprobamos que en el orden ontolégico estamos hablando
de dos tipos de experiencias que no pueden compararse.

Como bien resume Jesus Pedro Lorente:
“Hay que reconocer que la denominacion “museo virtual”, que estd cada
vez mds en boga, se estd empleando con significados muy diversos y sdlo
en los ultimos anos se ha ido clarificando un poco su uso mds apropiado.
Expertos en el tema, como la profesora Maria Luisa Bellido Gant?, proponen
llamar “museo digital” al disefio informdtico de un supuesto museo, en el
que se emula la exposicion de obras de arte digital, mientras que cuando las
obras evocadas si corresponden a creaciones artisticas materiales e incluso
su exposicion conjunta reproduce la existente en un museo o coleccion real,
prefieren hablar de “museo virtual”. No es necesario que se reproduzcan
el recorrido por las galerias de exposicion y los demds espacios del museo
real, como por ejemplo hace con espectaculares resultados la pdgina web
del Rijksmuseum de Amsterdam, pues el mayor interés de un museo virtual
no es presumir de efectos tecnoldgicos, sino el hecho de presentar en un
portal una coleccion que a veces corresponde a la de un museo real, pero a
menudo es una reunion virtual de piezas desperdigadas por diferentes ter-
ritorios4?. En este sentido, bien podria decirse que la reunién de fotografias
de obras artisticas de cualquier lugar del mundo que coleccioné Malraux en
su despacho ya era un museo virtual, y de hecho su “museo imaginario” es
uno de los ejemplos favoritos aducidos como antecedente por quienes han
abordado este debate terminoldgico no desde las nuevas tecnologias sino
desde la filosofia y la estética, como Bernard Deloche y Simén Marchdn Fiz*;

pero aun se podrian rastrear precedentes historicos, como las boites-en-

2 BELLIDO GANT, M..L., Arte, museos y nuevas tecnologias, Gijon, Trea, 2001(esp. el capitulo
VIII: “Museos virtuales y digitales”, p. 237-259). Su explicacidn estd basada en amplias citas de otros
especialistas, como Sergio Talens Oliang, José Hernandez Orallo, Arturo Colorado Castellary, o Antonio
Cerveira Pinto.

3 Para mas informacién sobre este tema véase el monografico sobre museos virtuales del
boletin ICOM News, vol. 57 (2004), n2 3 (consultable en internet: http://icom.museum/news.html) y la
bibliografia sobre museos virtuales colgada en el sitio web del ICOM (http://icom.museum/biblio_vir-
tual.html). Para un andlisis reciente es muy recomendable el articulo de Lianne McTAVISH “Visiting the
virtual museum: art and experience online” en MARSTINE, J. (ed.); New Museum Theory and Practice.
An Introduction. Malden-Oxford, Blackwell Publishing, 2006, p. 226-246.

4 Cf. DELOCHE, B, El museo virtual, Gijén, Trea, 2002 (ed. orig. francés, 2001) y MARCHAN,
S. (comp..), Real/virtual en la estética y la teoria de las artes, Barcelona-Buenos Aires-México, Paidds,
2005.
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valise de Duchamp, o el Liber Studiorum de Turner, un dlbum de grabados
donde guardaba reproducciones de sus cuadros, de los que tanto le costaba
separarse”.

Una consideracién importante. Desde nuestra perspectiva, nunca contemplaria-
mos el museo de Malraux como el primer museo virtual, incluso no lo consider-
ariamos ni tan soélo un antecedente. . El libro de Malraux esta escrito como libro y
establece, sencillamente, aquellas obras que para el autor configurarian un museo
ideal. Para la existencia de los museos virtuales es preciso que se den unas condi-
ciones tecnoldgicas, de “medio” en terminologia de Mcluhan, que no se daban en
el museo de Malraux ni el el museo imaginario de Heinrich Kiirtz, el personaje de la
novela “El Gabinete del Aficionado” de Georges Péréc®.

O éacaso serian museos digitales los distintos textos que han pretendido difundir la
monumentalidad, el arte publico de las ciudades? En este sentido es muy curioso
constatar, como el tema del “arte publico” ha estado siempre presente en determi-
nadas esferas de la intelectualidad y cdmo, a través de la divulgacién, de la crdnica
ciudadana o de la simple crénica periodistica, ha ocupado un espacio significativo
en la produccién de conocimiento mas ligada a una determinada ciudad. En 1903
Buenaventura Bassegoda publicaba un precioso libro “Las estatuas de Barcelona”
orientado a un publico amplio y con la clara intencién de crear una cultura de cat-
alana a través de la explicacion de los personajes representados en los distintos
monumentos que describe. En Lisboa Jodo Ribeiro Christino da Silva, publica su
“Estética citadina” en el periddico O século, un suculento conjunto de articulos en
los que se muestran, al mismo tiempo que se critican los monumentos de la ciudad.
Incluso, no debemos olvidar que el gran Fernando Pessoa, escribiria en 1929 “O que
o turista debe ver en Lisboa” un texto bilinglie, en portugués y en inglés, orientado
a valorizar el patrimonio artistico de la ciudad y en el que la estatuaria publica tiene
un papel relevante.

Desde entonces, en diversos momentos y circunstancias, muchas veces en relacién
a la potenciacidn turistica de la ciudad como en el caso de los articulos de la revista
Barcelona Atraccion , periodistas-cronistas han desarrollado una importante labor
de divulgacion de esta parte del patrimonio ciudadano. En el contexto de la ciudad
condal cabe resaltar el trabajo publicado en 1984 por el equipo de Jose M. Huertas
y Jaime Fabre sobre los monumentos barceloneses. Trabajo que se ha convertido en
un punto de referencia indiscutible para el estudio de esta problematica en Barcelo-
na. A pesar de todo y como deciamos al principio este patrimonio es practicamente
desconocido, se ha convertido en invisible para buena parte de los ciudadanos y en
el mejor de los casos ha perdido su capacidad de representacion social a favor de
una capacidad puramente iconica como simbolo o punto de referencia en la ciudad.

En términos contemporaneos, y como muy bien sefialara Nicholas Negroponte’ lo

5 LORENTE, Jesus Pedro. Museos Virtuales de Arte Publico: Consideraciones generales y es-
pecificidades para el proyectado para el web del Ayuntamiento de Zaragoza. on the w@terfront, vol.
11, oct. 2008, pp.189-194 www.ub.edu/escult

6 PEREC, George. (1979) El Gabinete del Aficionado. Historia de un cuadro. Barcelona, Ana-
grama, 1989
7 NEGROPONTE, Nicholas. Being Digital. New York: Knopf., 1995. Ver también RONCORONI,

Umberto. Arte y Estética Digital. Estudios y Criticas desde Lationamérica. Lima, Universidad San Martin
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digital, se puede definir como cualquier sistema procesamiento o de transmision
de informacidn en el cual la informacién se encuentre representada por medio de
cantidades fisicas (sefiales) que se hayan tan restringidas que sélo pueden asumir
valores discretos (cero y uno). Lo digital se contrapone a lo analdgico, sistemas en
los cuales las sefiales, tanto de entrada como de salida no poseen ningun tipo de
restriccién y pueden asumir todo un continuo de valores (es decir, infinitos).

La principal ventaja de los sistemas digitales respecto a los analdgicos es que son
mas faciles de disefiar, de implementar y de depurar, ya que las técnicas utiliza-
das en cada una de esas fases estan bien establecidas. Las operaciones digitales
también son mucho mas precisas y la transmisién de senales dentro del circuito y
entre circuitos es mas fiable porque utilizan un conjunto discreto de valores, facil-
mente discernibles entre si, lo que reduce la probabilidad de cometer errores de
interpretacién. Los sistemas digitales tienen también una gran ventaja cuando nos
referimos al almacenamiento. Por ejemplo, cuando la musica se convierte a for-
mato digital puede ser almacenada de una forma mucho mas compacta que en
modo analdgico®.

Lo digital, sustentada en el desarrollo de la computacién, es el fundamento de lo
qgue hoy en dia podemos llamar virtual, puesto que lo virtual no es otra cosa que la
“salida” analdgica ( sonido para la musica, imagen en dos o tres dimensiones para
la luz). Lo virtual es la manifestacion sensorial (analdgica) resultante de las opera-
ciones de procesamiento de la informacion en los Computers (digitales). Para lo que
aqui nos interesa, lo virtual es hacer accesible (con o sin prétesis) la informacion
digital.

Si ontoldgicamente las experiencias no son comparables y, Unicamente, una me-
diacién tecnoldgica nos permite “vivir la ilusién” de substituir una experiencia real
por una virtual, no menos cierto es que la amplificacidon sensorial que permiten
las tecnologias vinculadas a la realidad virtual, puede conseguir que determinados
colectivos con deficiencias sensoriales, puedan disfrutar del simulacro de la expe-
riencia real. No es de extraiiar, por ello, que se hayan puesto en marcha distintas
experiencias vinculadas con esta “substitucién de lo sensorial”, con el objetivo de
facilitar a determinados colectivos de deficientes sensoriales un mejor acceso y dis-
frute de la experiencia del arte.

De los sistemas de informacion al museo virtual

Sin embargo, este no es el problema central que nos interesa discutir. Lo que
pretendemos reflexionar en este trabajo es hasta que punto un sistema de infor-
macidn sobre el arte publico o el disefio urbano constituye lo que podemos de-
nominar un museo virtual.

En el afio 2006, la Red Tematica Paudo® en colaboracién con el Museo Casa da Cerca
de Porres, 2009

8 Piensése en la evolucion constante de los formatos de almacenamiento MP2, MP3, MP4,
etc
9 Red creada a partir del proyecto HUM2004- 22086_E del Ministerior de Ciencia e Innova-

cién espaiiol y que agrupa las Universidades de Barcelona, de Zarragoza, el Instituto Superior Técni-
co de Lisboa, la Universidade Luséfona, y los Ayuntamiento de Barcelona, de Zaragoza y de Almada
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de Almada, organizo el Seminario internacional “Public Art and Urban Design: Pro-
duction, Management and Dissemination” con el objetivo de evaluar algunos de
los avances que la implementacion de las TIC habian permitido en este campo. Los
objetivos del seminario se expresaban asi

“City councils face a series of common problems when they decide to launch
programmes or projects of public art. We can define these problems in three
sections: Production, Management and Dissemination

1.- PRODUCTION Public Art Programmes have to be decided and imple-
mented. However, there appear some strategic questions: Who for? Who
does finance them and how? What pretexts?, What symbolic values to be
implemented by means of Public Art? Is it useful to appeal to Public Art
to foment the construction and affirmation of territories and their signs of
identity? Which municipal departments are they implied? Is public compe-
tition formula the best? Is it possible programmes that overcome the limit
of the electoral cycles? Is it possible and pertinent to collaborate with other
institutions? Or is preferable externalize the responsibility by means of cura-
torial operations? Is it possible to intervene in temporal programmes more
than in permanent?

2.- MANAGEMENT . The public art of the city is a part of its heritage, with
the particularity that, the sculptures or other works located in the streets,
they possess a very important symbolic value, able to generate processes of
local identity. As patrimony exposed to the elements and the contamination
their preservation becomes difficult and expensive. In this context we can
put some questions as: Does it exist an integrated management of public
art? Do the on-line processes of dissemination really contribute as factors
of development of the citizenship? How is it carried out the maintenance,
through own bodies or by means of external contract? Which is the cost
of the maintenance? Do they exist procedures or protocols that allow the
preventive maintenance, at the same time that to improve their economic
performance?

3.- DISSEMINATION. In spite of the symbolic and identitary value that it
possesses, the public art of a city is the great stranger. Many citizens only
repair in those interventions when a reaction takes place against disposi-
tions of city council, be the reason they don’t like the intervention, be the
reason it is wanted to remove a consolidated intervention.The experience of
the Public Art Information System in Barcelona, as well as other efforts like
it, they are the catalogues, exhibitions and guides, they seek to establish a
good diffusion of the public art. In spite of it, this type of actions is carried
out in an intermittent way and few times they are designed in a stable and
articulate programme.

The questions that we could formulate are: What role has the City
council in the diffusion of their heritage? Do we have political strategies
that maintain the citizen systematically informed? How can we take advan-
tage of the public art for the diffusion and the knowledge of the city? Do we
have formation programs that use the public art as their formative core?”*°

(www.ub.edu/escult)
10 Texto del call for papers del seminario consultable en http://www.ub.edu/escult/paudo/
index.htm
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on the w@terfront



Como es facil de imaginar, el conjunto de las preguntas planteadas no se respondi-
eron en las sesiones del seminario. Sin embargo, nos interesa resaltar aqui unos
fragmentos de la intervencion de A. Remesar y Ana Isabel Ribeiro® en su exposicidn
inicial al simposio?2.

Una primera constatacidn es que se sitla la problematica del Museo Virtual en un
contexto urbano y no en un contexto artistico. En este sentido el trabajo se situa
en la linea de considerar el arte publico como uno de los elementos pertinentes
en los procesos de “hacer ciudad”®® y no en la linea, altamente dependiente del
imperialismo cultural anglosajén'4, de considerar el arte publico como una prob-
lematica derivada de la busqueda de nuevos mercados para los artistas (controla-
dos por galerias y curadores) en el contexto politico de la guerra fria'> primero y en
el despegue neoliberal asociado con el postmodernismo después.

El texto de presentacidn planteaba claramente el problema a partir de la experien-
cia barcelonesa, concretamente en el marco de lo que se ha venido en denominar
“modelo Barcelona”?®®
“ Coerente com a Iégica do “Modelo Barcelona”, Ignasi de Lecea’” ndo se
canso de repetir, em forums locais e globais
e A rua ndo é um museu
e A rua ndo é uma rodovia
e A rua ndo é uma estrada
e O espaco publico nGo é um armazém de tralha
A prdtica de “ fazer cidade” derivada do modelo de Barcelona, estd a ter
uma estreita ligacdo entre a concepgdo dos espacos publicos e os equipa-
mentos que o qualificam, especialmente aqueles que podem incluir-se na
categoria de “Arte Publica”.
Certamente, essa prdtica néo é especifica para a cidade de Barcelo-
na*®, mas pode ser considerada como uma caracteristica do desenvolvimen-

11 Directora del Museo Casa da Cerca de Almada

12 REMESAR, A — RIBEIRO, A,I. Rumo a um Museu Virtual da Arte Publica e do Desenho Urba-
no. on the w@terfront, vol. 11, oct. 2008, pp, 182-188, www.ub.edu/escult/

13 Posicién que ya se adoptd a finales del s.XIX, en el contexto de los Congresos Internacio-

nales de “Arte Publico” que derivarian en la creacién y desarrollo del pensamiento urbano y de la
disciplina del urbanismo

14 Sobre el determinismo de los modelos anglosajones en la producciéon de la ciudad contem-
poranea ver ARANTES, O; VAINER, C; MARICATO; H. A Cidade do Pensamento Unico. Desmanchando
consensos.. Petrdpolis. Editora Vozes, 2002.

15 En este sentido consultar ABREU, José Guilherme. Escultura Publica e Monumentalidade
em Portugal1948-1988. tese de doutoramento.Universidade Nova de Lisboa, 2006; RICART, N. Car-
tografies de la Mina: Art, Espai Public i Participacion Ciutadana. 2009, Tesi doctoral em xarxa http://
www.tdx.cat/handle/10803/1549. REMESAR, A — NUNES DA SILVA; F , “Regeneracdo urbana e arte
publica”. In AAVV. Arte publica e cidadania — novas leituras da cidade criativa, Lisboa. Caleidoscépio,
(2010)ISBN 978-989-658-075-9, pp.83-102; REMESAR, A- RICART, N Arte publico 2010, Ar@cne REVIS-
TA ELECTRONICA DE RECURSOS EN INTERNET SOBRE GEOGRAFIA Y CIENCIAS SOCIALES, N2 131, 1 de
abril de 2010, ISSN 1578-0007 (http://www.ub.edu/geocrit/aracne/aracne-132.htm).

16 Las referencias al Modelo Barcelona y su posible agotamiento son multiples y diversas. En
el contexto de este trabajo seria interesante consultar BORJA, J. Luces y Sombras del Urbanismo en
Barcelona. Barcelona. Editorial de la UOC, 2009 y CAPEL, H. El modelo Barcelona, un examen critico.
Barcelona, Editorial Serbal, 2002

17 Ver “DEL ARTE DE LA CIUDAD. IGNASI DE LECEA “IN MEMORIAM”, nimero monografico de
on the w@terfront, dedicado a los trabajos de Igansi de Lecea (fallecido en 2005) on the w@terfront
, nr 8 april, 2006, http:www.ub.edu/escult

18 Aunque un critico de arte tan reconocido como Robert Hughes, llegara a decir que Bar-
celona poseia el programa de Arte Publico mas importante del mundo. Ver. HUGHES, R. Barcelona,
Barcelona, Anagrama Ed. 1992.
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12

to urbano postmodermo. No entanto, o sucesso do “modelo Barcelona’,
permite ter a referéncia da cidade e, perguntar: como é que é produzida
a Arte Publica no contexto do Desenho Urbano?, como é gerida?, como é
difundida?

De um ponto de vista prdtico e depois de estudar a literatura produ-
zida por diversas cidades e organismos publicos dedicados a gestdo da Arte
Publica, o artigo propée uma série de questées. Perguntas que abordam
problemas comuns aos diferentes actores implicados com a Arte Publica.
Estas perguntas articulam-se em trés planos: a produgdo, a gestdo e a difu-
sdo da Arte Publica.

eProdugdo porque se deveria transformar o pensamento ou o de-
sejo em materialidade fisica com a obra no espaco publico. Porque
se deveria avaliar o seu impacto nas politicas da cidade e no sector
da economia simbdlica. Porque se deveria analisar a capacidade de
carga simbdlica que uma cidade possui. Porque embora do mobi-
ligrio, a expressdo artistica deveria estar na rua, proxima aos cida-
ddos.

eGestdo porque deveria garantir que o trabalho produzido fica no

espaco publico em as possiveis melhores condigcbes possiveis para

completar as suas fun¢des de memoria e ornato publico. Porque,
pouco a pouco, os pedagos isolados vdo a conformar uma colecgdo

e, isto transforma-se em patrimonio.

eDifusdo porque deveria dar-se para conhecer a arte publica a ci-
dadania. Porque deveria

entender-se que o conceito de cidadania é toda vez mais largo e

pode abragar, até mesmo,

para o turista, local ou global. Porque, pela arte publica deveria

poder melhorar a formagdo estética e urbana da cidadania e desen-

volver os sentimentos sociais de pertinéncia e orgulho da cidade.

Porque deveria entender que a melhor ferramenta para desenvol-

ver a participagdo civica é a informagéo”*°.

La ponencia presentaba, ademas, un analisis de como diversas ciudades trataban de
abordar la problematica y el posible papel que la cooperacion institucional podria
tener en la consecucién de un Museo Virtual del Arte Publico y el Disefio Urbano.

Estos mismos planteamientos — especificamente el tema — se abordaron nueva-
mente en el V" Waterfronts of Art International Conference, celebrada en Barce-
lona en 2007%. En el trabajo presentado y publicado Sezin Cagill** de la Manchester
Metropolitan University sefialaba:
“The nature of the virtual environment provide wide opportunity for public
art that isn’t bounded with any boundary, across the world and between
different cultures. Moreover, may help people to understand other cultures

while partially involving others daily life and interacting with them in tele-
19 Vide REMESAR, A- RIBEIRO, A.l. Op. Cit pp 181-182
20 Vide AAVV. PUBLIC ART IN URBAN DESIGN. Producing, Managing and Disseminating
aspects. On the w@terfront, vol 11, octobre 2008, y REMESAR, A. Public Art, strategies for the regen-
eration of public space. on the w@terfront, vol.17, February 2011 http://www.ub.edu/escult
21 CAGIL, S. THE EFFECT OF VIRTUAL ENVIRONMENTS IN DISPLACING REAL PLACES, On the w@
terfront, vol 11, octobre 2008, pp. 195-200
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present. Present rejections of internet will give its place to acceptance with
the time we get used to be a part of it and also with technological develop-
ment that will solve all these current problems” .
En definitiva, aparte de los textos que hemos ido citando, las aportaciones no apor-
taron excesivamente acerca del tema planteado, a no ser considerar la produccién
desde el punto de vista de la “produccidn de obra” y no desde el de la “produccion
de programas”. Sin embargo, en el texto antes citado?? se planteaba, esquematica-
mente el nucleo de lo que podria ser un Museo Virtual:
“Um museu virtual? — [se preguntaba el texto] - Embora o projecto é um
sistema de informacdo e gestdo da arte publica®® do ponto de vista do ma-
rketing do projecto é interessante para comprovar que
e Existe uma colecgdo fisica de objectos
e O sistema tende para “preservar” os objectos
e Esta colecgdo é classificada com argumentos
e Esta colecgdo divulga-se na rede
e Esta colecgdo gera estudos e investigacfes®
e Esta colecgdo e o sistema de informagdo e gestdo facilitam o de-
senvolvimento de “programas educacionais”?
Nos ultimos anos, a Universidade de Barcelona, em colaborag¢do com a Ca-
mara Municipal dessa cidade e da Universidade e da Cdmara Municipal de
Zargoza e com o apoio da Cdmara Municipal de Almada, a Cdmara Muni-
cipal de Lisboa e o CESUR do Instituto Superior Técnico de Lisboa, estdo a
desenvolver o projeto “MIONERE: Museu Virtual de Arte Publica e Desenho
Urbano”.
O projeto é baseado na existéncia dos sistemas de informagdo de
Arte Publica nas respectivascidades®. A existéncia destes sistemas permite

22 Vide REMESAR, A- RIBEIRO, A.l. Op. Cit pp 186-188

23 Refiriéndose al Sistema de Informacion del Arte Publico de Barcelona www.bcn.cat/artpu-
blic

24 Entre otras tesis de doctorado desarrolladas en este contexto cabe sefialar ELIAS, H. A En-

comenda da Arte Publica nas Institugdes do Estado Novo. Universitat de Barcelona 2007.AGUAS, S.
Design de lluminagdo Publica. Uma abordagem multidisciplinar para o Eco-Design de elementos de
lluminagdo Publica. Universitat de Barcelona, 2009. HERNANDEZ, Adriana. El espacio publico en el
centro Histérico de Puebla- México. Universitat de Barcelona, 2009. RICART, N. Cartografies de La
Mina, Universitat de Barcelona, 2009. HAMANN, J. Monumentos publicos y espacios urbanos. Lima,
1919-1930, Universitat de Barcelona 2011 y CROUSSE, V. Reencontrando la especialidad en el arte
publico del Perd, Universitat de Barcelona 2011. También ha sido la base de distintas tesis de final de
Master en las Maestrias de Disefio Urbano (Universitat de Barcelona), de Arquitectura y Urbanistica e
Gestdo do Terriotrio (IST-Lisboa) y de Histdria del Arte (Universidade Nova de Lisboa)

25 Como se planted en el curso sobre Museografia contemporanea, dirigido por Jesus Pedro
Lorente y celebrado en ARTIUM (Vitoria) en 2004, estas caracteristicas eran suficientes como para
denominar a los sistemas de informacion, Museos Virtuales

26 En 2005, tras la inauguracion oficial del Sistema de Informacién del Arte Publico de Bar-
celona en Julio de 2004, el Ayuntamiento de Barcelona, el de Lisboa y el de Turin, con la Universitat
de Barcelona, presento una candidatura al proyecto europeo Cultura 2000. que tenia por acrénimo
LVPAM (Local Public Art Virtual Museum). Se justificaba asi. “The Municipality of Barcelona has an
old tradition in managing public space and mixing cultural, leisure and working places as other medi-
terranean cities do. In the Urban Planning Department of the City Council the Department of Public
Art takes care of the huge number of Public art items you can find around city public spaces. It is its
responsability no only inventory but also manage restoration works and diseminate intrinsic value of
the collection. In this field, Department of Public Art has recently delivered a website that allow where
citizens and people in general access to the whole collection of Public Art.

This website is a Catalogue raisonné of public art in the city of Barcelona: sculptures, monuments,
decorative elements and mementoes in the public space of the city, or which one can see from these
public spaces. They have been erected by the civil society over the past seven centuries with the inten-
tion that they will last.

The Catalogue has been set up to be comprehensive without establishing any criteria for appraisal.
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a troca de informacgdes entre elas, proporcionando uma estrutura de Museu
Virtual.

Obviamente, este Museu Virtual nGo pode consistir exclusivamente em um
interc@mbio mecdnico de informagbes entre os diferentes sistemas.
Compreendemos o Museu Virtual como um “portal”, que tem uma estrutu-
ra propria. Isto significa que, através do financiamento para a investigagdo,
seria possivel, com a colaborag¢do dos diferentes parceiros o desenvolvimen-
to deste “portal”.

ICIUDAD1 l link ‘ CIUDAD 2 -‘ link ’ ClUDAD 3 l CIUDAD 1

Museo Museo
Virtual Virtual

’ CIUDAD 3 ‘ link ‘ CIUDAD 4 ‘Iink ‘ CIUDAD .n ‘ CIUDAD 3 ‘ | CIUDAD 4 |

Lugar del Sistema de Informacion Il

Lugar del Sistema de Informacion | * *
* 4 Lugar del Si;te;na de Informacion IV

INTERFASE

PORTAL
http://artpublic.bcn.es

Lugar del Sistema de Informacién Il

Lugar del Sistema de Informacion V

Ciudadano/ Usuario

Presently it contains 1,014 works grouped into 801 compositions, ranging from 14th century pub-
lic fountains to the works forming part of the Forum Barcelona 2004 projects. The set of databases,
supplemented with a geographic information system, provides details on the artists, technical and
iconographic details and bibliographic references on the history of the work, as well as its present-day
perception from a cultural point of view.

This study, which was carried out over the past three years, is the product of an agreement between
the Urban Planning Department of the Barcelona City Council and the University of Barcelona and has
received support from the National Plan for Investigation, Development and Innovation of the Ministry
of Science and Technology (project BHA 2002 00520). Its fundamental goal is to bring within reach of
citizens, visitors and scholars the best information available on those elements that make up the iden-
tity of the city and its urban landscape”.
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Que estrutura deve ter este “portal”?. Em primeiro lugar, ela deve explorar
o potencial dos Sistemas de Informagdo, para atingir o desenvolvimento de:
(1) Um centro de informagdo e documentagéo on-line.
(2) Um centro de investigagcdo, tomando como base a estrutura da
Universidade, permitindo o desenvolvimento de estudos compa-
rativos entre as cidades participantes. Este centro deverd facilitar
o desenvolvimento de trabalhos especificos de investigagdo, mas,
sobretudo,contribuir para o desenvolvimento de trabalhos finais de
mestrado e teses de doutoramento.
(3) Um centro de producdo de exposicbes, fisico ou virtual, sobre
questoes relacionadas com a comparativa da arte publica e do de-
sign urbano.
Finalmente (4) poderia funcionar como um centro de difuséGo do
conhecimento através da cria¢éo de materiais on-line
Em uma pequena escala este “portal” para comegar a dar alguns resulta-
dos. (1) estudos comparativos. A existéncia de Sistemas de Informagdo em
Lisboa e Barcelona tem permitido o desenvolvimento de artigos jd publica-
dos e de trabalhos de investigagdo em curso?.
No apartado das “Exposi¢bes”, o CR Polis, da Universidade de Barcelona, o
Instituto de Histdria da Arte da Universidade Nova de Lisboa, com o apoio
dos seus respectivos programas de financiamento da investigacdo e com
a colaboracdo da Cdmara Municipal de Barcelona, Museu Casa da Cerca
(Almada) e da Cémara Municipal de Lisboa, ter iniciado um projeto de expo-
si¢do de trés anos (2009 - 2011) sobre “Arte Publica e Cidade nas ditaduras
peninsulares”, que, além de trés semindrios internacionais (Barcelona, 2009
- Lisboa, 2010 - Almada-Barcelona, 2011), haverd uma exposicdo itinerante
que eventualmente serdo alojada no Museu Virtual”
Lo que se proponia en este trabajo, luego veremos en que han quedado alguna de
las propuestas, no se aleja mucho de lo que se planteara en el aino 2005 en la can-
didatura al programa Cultura 2000:

“ Objectives The project aims to establish a common and homogeneous de-
scription criteria and taxonomy to be applied in public art knowledge area.
At the same time the project aims to develop a common software tool to
favour the use of that homogeneous description criteria and taxonomy in
order to easily create a city’s catalogue of public art.
Activities planned At a more in deep view, main tasks are:
- Participate on a co-operative development of a homogeneous de-
scription criteria and taxonomy for public art with other partners.
- Adapting actual data entry application developing new function-
alities to allow digitally support the reasoned catalogue on each
city.
- Adapting actual web site application builder already running in
Barcelona to a new generic web site application to be deployed and

27 En este sentido pueden consultarse las tesis antes mencionadas, pero también REMESAR,
A. Historia de dos ciudades. Geoinova, Universidade Nova de Lisboa Revista do Departamento de
Geografia e Planeamento Regional, vol.10, 2004, pp. 115-128 y REMESAR, A; de LECEA;l; GRANDAS,
C. La Fuente de l3s Trés Gracias en Barcelona. On the w@terfront, Nr, 5, march, 2004, pp. 19-36 www.
ub.edu/escult
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customised on each city web server.

- Defining the technological infrastructure to better support data
entry application and web site on each city.

- Participate on a co-operative development of a homogeneous de-
scription criteria and taxonomy for public art with other partners.

- Development and implementation of a reasoned catalogue con-
taining the Public Art collections of the city.

- Improvement of cities database of Public Art

- Set up a web site about Public Art on the city based on generic web
applications builder developed by Barcelona

Expected Benefits

- Common language to be used in public art databases. As it will be
standardised, it will be seamlessly implemented by different cities.
- Drastic reduction on time-to-market. The “standardised” software
tool will allow the creation of Public art catalogues, introducing
data (pictures, geographical information, history...) in a very easy
and intuitive manner.

- Public and easy access to an exhaustive public art information

Anticipated outputs

- A “standardised” software application that will allow either the
management of the information and the creation of dynamic web
sites containing information regarding Public.

- A common taxonomy and description criteria to be used on each
city.

- A reasoned catalogues, using the software tool, in each city that
participates in the project.

- A manual explaining the way the developed system works, in or-
der to be easily applied by other cities around Europe.

- An Internet portal to easy access to all cities that joined the proj-
ect.

Co-organisers co-operation

LPAVM Project is a collaborative effort of cities and universities of
Barcelona (Spain), Turin (Italy), Lisbon (Portugal). The methodology
will be based on alternating local work on each city working togeth-
er co-organiser and associated partners, that is city representatives
and art experts of the universities with bimonthly meetings with
all consortium members. These local working periods will be sup-
ported with workgroup and communication tools (web collabora-
tive environment, instant messenger, email and forums).

In parallel with standardisation activities around the definition of
a common description criteria Barcelona will pick up specific data
entry requirements for each city, and develop a generic application
for data entry. For these more technical works the methodology to
use will be based on iterative process of application development
and will take place mainly in Barcelona with short stages at each
city to help installation processes.

Added value of the co-operation on a European level

To achieve a common description criterion is the first step towards
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an interoperable platform that will allow at near future, a seamless
view of the Public Art in Europe. The second step should be act as
a facilitator to promote database and web site spread in European
cities. At the end of the project we will have a sort of vertical sites
with equivalent taxonomy, description criterion and similar naviga-
tion in five European Cities as the basis for a pan-European network
of Public Art Sites.
LPAVM Project has been conceived to promote the creation of a
common cultural area characterised by its cultural diversity and
shared cultural heritage. LPAVM Project promotes co-operation to
address the use of new technologies to:

- Easy access to a common European history and tradition

- Share European cultural heritage at a European level

- Show cultural diversity

- Promote common cultural awareness

Beneficiaries from the project

Main beneficiaries of the project are:

1. Citizenship

2. Students

3. Researchers

4. Tourist in general”

Al no conseguir la financiacién Europea para el proyecto cada ciudad siguié su rum-
bo, Barcelona con sistema de informacion (Museo Local) accesible en www.bcn.
cat/artpublic que influyé de modo determinante en la construccién del “site” de
la ciudad de Zaragoza (http://zaragoza.es/ciudad/artepublico/) e influyd en el de
Lisboa www.lisboapatrimoniocultural.pt/artepublica

... Y llegé la crisis
A pesar de que ocupa un lugar extrafio en la teorizacion del arte y del urbanismo?,

el arte publico de una ciudad constituye uno de sus activos, uno de sus atractivos,
uno de sus mecanismos de memoria?®, al mismo tiempo que actlia como confor-

28 A este respecto ver CUNHA LEAL, Joana. On the strange place of Public Art in contemporary
ArtTheory. Barcelona. On the w@terfront, vol 16, dec, 2010, pp. 35-54 y BRANDAO, P. La Imagen de la
Ciudad. Estrategias de Identidad y Comunicacion. Barcelona. Publicacions i Edicions de la Universitat
de Barcelona, 2011

29 Durante varios afios el proyecto realizado en Barcelona, asi como los financiados por el Mi-
nisterior de Ciencia e Innovacion de Espafia, se fundamentaban en el acrénimo MONERE derivado del
latin MONEO que significa hacer pensar, hacer recordar. Este proyecto, redactado por A. REMESAR;
se caracterizaba por:

A pesar de todo y como deciamos al principio este patrimonio es practicamente desconocido, se ha
convertido en invisible para buena parte de los ciudadanos y en el mejor de los casos ha perdido su
capacidad de representacién social a favor de una capacidad puramente icénica como simbolo o pun-
to de referencia en la ciudad.

1. Objetivos ¢Qué se pretende con el proyecto Monere? Este proyecto tiene diversos objetivos vin-
culados a los diversos publicos a los que se dirige, asi como respecto a las funcionalidades respecto al
patrimonio en arte publico.

Visibilidad y accesibilidad Antes de pasar a describir los publicos debemos anunciar ya que este siste-
ma tiene como soporte la web y por lo tanto serd accesible, primera y mayoritariamente, por Internet.
Un primer objetivo emerge de esta eleccion tecnoldgica: el de la visibilidad - accesibilidad. Monere
pretende,en primer lugar, hacer visible y accesible este patrimonio de la ciudad a la mayor cantidad
de ciudadanos posible

Conocimiento y democratizacion en la esfera publica En una sociedad como la nuestra fundamentada
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mador del paisaje urbano.

Desde algunos cientos de afios atrds, las ciudades se han ido dotando de una me-
moria escrita en piedra, en bronce, en hierro y, mas recientemente, en una gran
diversidad de materiales. Estatuas, esculturas, elementos ornamentales diversos
constituyen este acerbo de conmemoracién y de rememoracién que ha escrito pa-
ginas muy curiosas e interesantes de y sobre la historia de una ciudad.

en el intercambio simbdlico de informacion, el acceso a la misma constituye uno de los fundamentos
de la igualdad y la condicidén necesaria para el un desarrollo urbano que basado en la cohesidn social
y orientado hacia la sostenibilidad. El proyecto tiene como uno de sus objetivos maestros el hacer
accesible la informacion de caracter historico, social y estético vinculada a los distintos elementos de
arte publico de la ciudad.

Se pretende desarrollar estos aspectos desde una perspectiva local que, no por serlo, pierde
de vista la dimension global en la que estamos insertos. Asi, como veremos mas adelante, el proyecto
pretende estar constituido en forma de red: desde un punto local se podra acceder a otros puntos
locales, de distintos paises, permitiendo la comparacién y el andlisis de modo transversal.
Conocimiento y participacion en el espacio publico. A pesar de que en muchas ocasiones el espacio
publico se identifica con la esfera publica, en el desarrollo de este proyecto, tenemos la clara concien-
cia de que ampliar los conocimientos sobre el arte publico, contextualizado en su entorno social y ur-
bano, contribuird, también, a un mayor conocimiento del espacio publico fisico, éste por cuya calidad
han apostado muchas ciudades.

El sistema de informacidon ofrece al ciudadano una nueva mirada sobre la ciudad, propone
pautas para la organizacion de nuevos modos de vivencia de la misma e incluso llega a proponer itine-
rarios comentados, con el objetivo de animar al ciudadano a una mayor utilizacién del espacio publico,
reconociéndolo en directo a través de la valoracidn personal del arte publico. Aprovechando las fun-
cionalidades derivadas de la tecnologia a utilizar, el proyecto tiene por objetivo la participacion ciuda-
dana, en el mantenimiento y desarrollo del arte publico de la ciudad. La tecnologia de soporte permite
la participacion directa, on-line, del ciudadano en el mantenimiento del conjunto del arte publico, asi
como, mediante otras funcionalidades, como son los forums, su participacion en el debate acerca de
las caracteristicas y condiciones que tienen o deben tener las obras ubicadas o a ubicar en la ciudad.
Mejora la gestion del mantenimiento del arte publico

Las funcionalidades del sistema, apoyadas en su capacidad de facilitar la participacién ciuda-
dana, derivaran en un mejor mantenimiento del arte publico de la ciudad, puesto que permitirdn una
respuesta casi inmediata a los problemas de suciedad, rotura y vandalizacién de aquel.

El sistema permitira, también, el desarrollo de programas de mantenimiento y conservacién
fundamentados en pautas, patrones y programas establecidos de modo cientifico y que aportaran
soluciones técnicas consecuentes con una buena politica de preservacion y restauracion de los de
materiales.

¢A qué publicos se dirige, pues, este proyecto? En primer lugar al internauta en general, al
internauta que, preocupado por hallar contenidos en la red, apueste por el conocimiento de la ciudad
a través de uno de sus elementos: el arte publico. El proyecto pretende, también, ser interesante para
un segmento de los internautas, la tercera edad, que se caracterizan por conservar todavia viva buena
parte de las memorias de los lugares. La participacion activa de esta parte del publico es fundamental
para la mejora y ampliacidn del proyecto.

En segundo lugar, Monere, tiene como objetivo convertirse en un instrumento Util a nivel
educativo. Tanto a nivel de secundaria como a nivel universitario, el sistema, ofrece de forma amenay
coherente, un conjunto de informacién que puede ser muy util en el desarrollo de trabajos en las areas
de sociales, arte y humanidades. Dado que la informacidn presente en el sistema permite diversos ni-
veles de lectura y se halla arropada por un amplio y consistente conjunto de referencias bibliograficas,
el proyecto es también un instrumento de consulta de primer orden para los estudiantes universitarios
interesados en las dinamicas socio-culturales de la ciudad. En el momento en que, ademas, el proyec-
to permita la lectura transversal de la realidad de un punto local con las realidades de otros puntos
locales, la capacidad educativa del sistema se multiplica al infinito puesto que el innovador acceso a
la informacidn va a permitir un tipo de analisis y lectura del que practicamente no existe parangdén
en la actualidad.

Es por ello que, en tercer lugar, uno de los publicos del sistema va a ser el investigador.
Monere ofrece un volumen de informacién contrastada que supone un ahorro de energias y de tiem-
po muy notables en el desarrollo de investigaciones sobre el arte publico y sus vinculaciones con el
desarrollo urbano.

Un ultimo tipo de publico es el visitante, que puede ser el propio residente convertido en
viajero urbano por unas horas, como el turista que gusta de un nuevo tipo de aproximacién a la ciu-
dad. Los contenidos del sistema, su funcionalidad basada en los sistemas GPS, la oferta de rutas califi-
cadas, se convierten en un instrumento de primer orden para potenciar un turismo cultural al mismo
tiempo que para la promocién de la ciudad.
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Sin embargo, a pesar de su visibilidad, a pesar de su presencia sistematica en el
paisaje urbano, a pesar de los mecanismos de apropiacidn social desencadenados,
el arte publico de una ciudad es el gran desconocido. A excepcidn de unas pocas
piezas que tienen una funcién emblematica en la definicidn de la imagen de la ciu-
dad o de otras que se conocen por su sobrenombre, los ciudadanos tienen una
enorme dificultad en identificar y apreciar el conjunto del arte publico de su ciudad.

Incluso, en afios recientes, cuando las politicas de regeneracion urbana® han es-
tado asociadas a programas activos y finalistas respecto al Arte Publico, el esfuerzo
de la administracion local no se ha visto recompensado, la mayoria de las veces, por
un reconocimiento de las piezas ubicadas en distintos territorios de la ciudad. Por
lo general, se recuerda y reconoce mas las reacciones negativas, de rechazo de los
vecinos, a alguna de estas iniciativas.

También es cierto que la ensefianza reglada del arte, en todos sus niveles, ha ob-
viado de forma sistematica el estudio y la ensefanza de la realidad mds proximay se
ha cefiido, casi exclusivamente a la reproduccién de los criterios disciplinares de la
Historia del Arte que se fundamentan en unos determinados patrones de seriacién
temporal, en el uso sistematico de la periodificacién por estilos, en el entronque,
practicamente exclusivo, con las tendencias del “Gran Arte” y en el rechazo continu-
ado de explicar la escultura en el contexto urbano que, como veremos, es el que da
origen vy significado a esta practica artistica®l. Cabria matizar que, recientemente,
esta tendencia parece haber cambiado al aparecer estudios sistematicos sobre la
Estatuaria publica

Como se expusiera en el seminario de Almada antes mencionado® las politicas so-
bre Arte Publico dependen de la interseccion de los factores que se esquematizan
en el gréfico que sigue:

Vontade A veiculagio das

politica das novas formas

democracias d'expressao fora da
galaria d’Arte

30 Vide REMESAR; A- NUNES DA SILVA, F op. Cit.

31 O en el mejor de los casos en unos esquemas de analisis provinentes del campo de las
Artes Visuales con un fuerte contenido de “opinidon” y con una incapacidad demostrada de superar los
esquemas narrativos de varios “main stream” dominados por la cultura anglosajona

32 Con independencia de algunos trabajos pioneros iniciados en la década de los sesenta que
tienen una voluntad mas de inventario que de interpretacion histérica, sera la década de los 80 la que
vera emerger una serie de trabajos sobre la realidad del arte publico vinculado a localidades concre-
tas.

33 Vide REMESAR, A- RIBEIRO, A.l. op. Cit.
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A pesar de todo y como deciamos al principio este patrimonio es practicamente
desconocido, se ha convertido en invisible para buena parte de los ciudadanos y en
el mejor de los casos ha perdido su capacidad de representacién social a favor de
una capacidad puramente icénica como simbolo o punto de referencia en la ciudad
especialmente en referencia a hacer visible y accesible este patrimonio de la ciudad
a la mayor cantidad de ciudadanos posible®.

La actual crisis econdmica ha afectado a muchas cosas: al trabajo, a las finanzas, a
la confianza institucional, al valor de lo politico .... Y también al proyecto del Museo
Virtual del Arte Publico. En las tres ciudades que podian ser la plataforma del lan-
zamiento del proyecto (Lisboa, Zaragoza, Barcelona) por el cambio en la organica
municipal que puede afectar a la continuidad del proyecto local y, mucho mas al
lanzamiento del proyecto colectivo.

En las tres ciudades porqué la crisis se ha expandido a la Universidad con todo
el proceso de adaptacion a Bolonia, lo que ha supuesto, también cambios en la
orgdanica propia de las Universidades y el esquema de relaciones que estas pueden
mantener con otras.

Asi, en parte, el proyecto se ha visto truncado

1.- Al no poder vincular los contenidos de los distintos sistemas : toponimia
de cada ciudad, de espacios publicos, de patrimonio etc.

2.- Al ralentizarse el posible desarrollo de trabajos monograficos, en forma
de tesis de maestria o doctoral o de estudios especificos, que permitan un
aumento de la informacién del sistema

3.- Al no poder desarrollar “programas de arte publico” que permitan a los
artistas la implementacion de propuestas reflexivas sobre el arte publico
de la ciudad y a los ciudadanos poder cooperar en los mismos

4.- Al no poderse desarrollar investigaciones transversales® entre las dis-
tintas ciudades participantes [El patrimonio comun y el patrimonio espe-
cifico]

Todo ello en referencia al Arte Publico, sin entrar en el detalle de que las tres ciu-
dades analizadas no disponen del sistema de informacién equivalente acerca de
proyectos urbanos y de espacio publico.

No va a haber inversién municipal en los préximos afos, para solventar los déficits
que aqui se sefialan. La inversidn en investigacién también va a reducirse y, desde
nuestra perspectiva, ninguna Universidad es capaz de desarrollar un proyecto de

34 En el contexto actual el ciudadano de una ciudad determinada debe valorarse en relacién a
diversos parametros que entroncan en la dialéctica entre lo global y lo local. Asi, como es natural, los
residentes en la ciudad seran los primeros beneficiarios de este proyecto. Pero también el conjunto
de la poblacién flotante que utiliza la ciudad para el trabajo o los negocios, sin dejar de lado a los
visitantes y turistas. Para un analisis de las posibilidades de particiapacién ciudadana en este tipo de
proyectos consultar REMESAR, A. Civic Empowerment: A challenge for Public Art and Urban Design
in CUNHA LEAL, J et al. ARTE E PODER. Lisboa, IHA. ESTUDOS DE ARTE CONTEMPORANEA, 2008, pp.
421-428

35 A pesar de todo en octubre de 2011 se presentara en Almada la exposicién “NAS MAR-
GEMS” —uno de los output previstos- que analiza la evolucion de dos periferias en Almada y Barcelo-
na, durante y después de las dictaduras
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estas caracteristicas que requiere, necesariamente, de la participacion de los Ayun-
tamientos.

Pero no quisiéramos concluir el trabajo con esta sensacion amarga. A pesar de los
mas de 11 afios de desarrollo en el caso de Barcelona, su sistema de Informacion
del Arte Publico .

Zaragoza. Todos los sistemas son consultados por distintos tipos de publico mante-
niendo audiencias relativamente altas para este producto en red.

La reflexion final tiene que ver mas con las posibilidades de futuro y se articula en
una pregunta. Superada la crisis évamos a poder disponer de un Museo Virtual del
Arte Publico y el Disefio Urbano?. La respuesta es: no lo sabemos. No sabemos
gue politicas van a desarrollarse, cual serd su énfasis y su preocupacion, asi como
tampoco si las ciudades vana poder llegar a un acuerdo decisivo: donde se instala
el sistema informatico que coordina los sistemas locales y que acuerdos hay para
financiar su existencia.

Pero sobre todo no sabemos que efectos va a tener esta crisis en las distintas iden-
tidades profesionales® que deberian intervenir en un proyecto como el analizado.

Este es un proyecto NECESARIAMENTE interdisciplinario® que requiere de equipos
transversales para su desarrollo, a menos que los queramos convertir en un proyec-
to disciplinar y despojarlo de todo su potencial.

En definitiva, como decimos en el titulo ESPEREMOS QUE LA CRISIS GLOBAL NO
AFECTE MUCHO A LO LOCAL porqué un éxito de innovacion del sur de Europa pu-
ede convertirse en patrimonio cultural y tecnolégico del Norte, sea el europeo o el
del imperialismo cultural de los EE.UU.

36 Sobre la identidad professional en el campo del Disefio Urbano consultar BRANDAO, P. A
Cidade entre Desenhos. ProfissGes do desenho, ética e interdisciplinariedade. Lisboa. Livros Horizonte,
2006 y del mismo autor O sentido da Cidade. Ensaios sobre o mito da IMAGEM como ARQUITECTURA
Lisboa, Livros Horizonte, 2011

37 BRANDAOQ, P— REMESAR; A. Interdisciplinarity - Urban Design practice, aresearch and teach-
ing matrix. on the w@terfront, vol.16, Decembre 2010, pp. 3-33
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EL NACIMIENTO DE LIMA:
LA IMPOSICION DE UN NUEVO ORDEN

Johanna Hamann Mazuré!

RESUMEN

Lima, la capital del Perd, se asentd en un valle en medio del desierto costero frente
al Océano Pacifico convirtiéndose inicialmente en una villa agricola y posteriormente
en una gran metrépolis. A partir de entonces, su desarrollo estuvo sujeto al devenir del
pensamiento occidental y, por lo tanto, de espaldas a su historia y a su cultura. La nueva
configuracion se impuso sobre la espacialidad indigena ya marcada anteriormente en el
territorio, con caminos y construcciones incas y pre-incas, monumentos emblematicos
de nuestro acervo cultural. Este hecho implicé en el alma indigena una disociacién con su
territorio y su cultura original. Durante el inicio de la segunda década del siglo XX, resurgié
la necesidad de mirar nuevamente las raices culturales como un medio para recuperar y
crear una identidad. Este intento se vio oportunamente respaldado cuando Leguia llego al
poder (1919-1930) e instaurd la “Patria Nueva”, con el propdsito de darle a su gobierno un
nuevo giro de nacionalismo. Esta época coincidio, ademas, con dos eventos celebratorios
en el pais: el centenario de la Independencia del Peri (1821-1921) y el centenario de la
Batalla de Ayacucho (1824-1924). Ambos eventos propiciaron proyectos significativos de
renovacion urbana y de emplazamientos de monumentos, generando el mayor programa
de arte publico que se haya dado en la capital del Peru. De los ocho monumentos situados
dentro del perimetro y en los margenes de la Lima colonial, la cantidad de monumentos
emplazados en la capital aumentd considerablemente. Se sumaron aproximadamente unos
veintitrés nuevos monumentos y nuevos espacios publicos en los que se pudo identificar
algunos que sobresalieron del conjunto por la utilizaciéon de algunos elementos de la
iconografia prehispanica, dando fe visiblemente de una intencién indigenista dentro de los
artistas de la época. Sin embargo, aunque los elementos constitutivos de los monumentos
no expresaron en su mayoria una concepcién formal y estética que remarcara valores de
identidad nacional, constituyeron un conjunto monumental de gran valor artistico en
relacion con el entorno urbano. Por lo tanto, conservar la memoria de la historia urbanistica
de esta época de Lima y de su patrimonio monumental es ponerlos en valor frente a la
cadtica transformacion del entorno urbano actual.

Palabras clave: Lima, configuracion urbana, cultura peruana, acervo cultural, espacio
publico, iconografia Pre-Hispanica, monumentos, Indigenismo.

1 Johanna Hamann:(Lima—Per(,1954).Doctora por la universidad de Barcelona el afio
2011 a través del programa:”Espacio Publico y regeneracion urbana;arte,teoria y conservacion del
patrimonio”(Universidad de Barcelona-UB),Master en Humanidades y Licenciada en Arte en la Ponti-
ficia universidad Catdlica del Peru.En la actualidad es profesora principal de la Facultad de Arte de la
PUCP.Miembro del centro de investigacion Cr Polis-Grc arte,ciudad y sociedad(grupo de investigacién
consolidado:SGR 0903).
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ABSTRACT

Lima, the capital city of Peru, settled in a dessert valley in the Pacific Ocean coast was born
as an agricultural town which developed into a metropolis in the last century. This change
was leaded by western city planning, neglecting its own historical and cultural ways of doing
so. This new urban configuration was imposed over its local sense of spaciousness, swee-
ping out Inca and pre-Inca landmarks such as roads, constructions and temples, emblematic
monuments of local culture whose loss, with time leaded to an estrangement of the indige-
nous soul with its own territory and culture.

With President Leguia’s government (1919-1930), arose the need to search again for a na-
tive culture as a means to restore or create local identity, giving birth to a nationalist and
cultural movement, the “Patria Nueva” (New Motherland). This coincided with the comme-
moration of the Peruvian Independence Centenary (1821-1921) and the Ayacucho Battle
Centenary (1824-1924), events that propitiated important urban renewal projects, including
many monuments that with time turn to be the most important public art program in the
city’s history.

Besides the eight monuments that already existed inside the city’s perimeters, this public
art program added about twenty three new monuments and public spaces, between which
stood out those made by the artists of the Indigenists Movement, who intentionally used
pre-Hispanic iconographical elements. Although the great artistic value of this monuments,
the iconographic motives incorporated didn’t really imply a profound change in the formal
and aesthetic design and conception towards a much wished rescue of national identity va-
lues. Therefore, keeping this monumental patrimony as part of Lima’s memory and history is
a way of restoring its value as opposed to the chaotic transformations of the current urban
environment.

Keywords: Lima, urban configuration, Peruvian culture, common property cultural, public
space, pre-Hispanic iconographical, monuments, Indigenes movement.

on the w@terfront



Desde la primera trama fundacional, cuando los conquistadores trazaron su
cuadricula, a la ciudad de Lima se le negd su origen; enterrando, en el subsuelo de
la nueva ciudad, todas las construcciones incas y pre-incaicas preexistentes que dis-
tribuidas en nuestro territorio servian de asentamiento de nuestra Cultura. Situada
en la costa central del Perq, frente al Océano Pacifico, la Ciudad de los Reyes se
asentd en un pequefio valle en medio del desierto costero convirtiéndose en una
villa agricola y, posteriormente, en una gran metrépolis, siempre sujeta al devenir
del pensamiento occidental, que fue el que definié su desarrollo y por tanto, de
espaldas a su historia y a su cultura.

Los lineamientos urbanisticos impuestos sobre el territorio conquistado crearon,
en sus habitantes originarios, un desarraigo que en el transcurso de los afios se fue
profundizando. La herencia de la concepcidn artistica europea fue adoptada por los
artistas peruanos, provocando un quiebre significativo en el imaginario popular. El
alma indigena se vio escindida con la imposicién de una nueva visidon del mundo. La
tradicion constructiva prehispdnica, organizada en base a coordenadas espaciales,
territoriales y astroldgicas, que integraban todas las relaciones en su conjunto y la
elaboracion de sus elementos simbdlicos de representacién basados en sintesis no
figurativas, se fue perdiendo. Se adoptd entonces la representacidn objetual como
sentido de la obra de arte, aunque supervivieran sus simbolos camuflados dentro
de estos nuevos iconos.

CUADRICULA DEP
M PLAZAMAYOR )
m RIORIMAC

Plano realizado por Juan Gunther.! Lima cuadricula hecha por Francisco Pizarro en 1535, debajo
subyace la Lima prehispdnica con sus construcciones y caminos. Este primer trazo de la ciudad de Lima
se le conoce también como El damero de Pizarro.

1 GUNTHER Juan y LOHMANN, Guillermo. Lima pp. 37-43.
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La primera planta, conocida también como “el damero de Pizarro” fue disefiada
por Francisco Pizarro quien distribuydé espacialmente la futura urbe sobre una
superficie de 214 hectareas, en total 117 manzanas, en lo que hoy se denomina
el centro histérico de Lima.

Entre los afios 1685 y 1687 se levantaron alrededor de la Lima colonial unas mural-
las de proteccidn, siendo éstas las que determinarian y condicionarian en aquel
momento el alcance de la expansidn urbana durante ese periodo. La cuadricula
inicial dentro de las murallas fue amplidandose, fragmentandose y extendiéndose
aceleradamente, sobrepasando los limites del damero original. Durante el siglo XIX,
iniciada la Republica, la ciudad continud expandiéndose y modificandose. En este
proceso, los elementos preexistentes en el territorio como huacas?, caminos, ace-
quias; empezaron a quedar situados dentro del tejido urbano de la ciudad.

“Esta nueva configuracion develd el hecho de que se suplantaba el modelo de la
ciudad renacentista, (cuadricula), sobre una espacialidad indigena ya marcada an-
teriormente en el territorio. A esta transformacion siguié un proceso de reacomodo
a la estructura urbana anterior dando como resultado una reconstruccion del tejido
y la afirmacion de formas de asentamiento, con una enorme tradicion en el pasado
pre colonial, consecuentes con la mirada y proximidad al mar.”

Entre 1868-1872, durante el gobierno del Presidente José Balta se inicia la
demolicion de las murallas siendo éste el primer proyecto de ensanche significativo
para la ciudad. Con la caida de las murallas (que fue paulatina), Lima fundacional
empezo a proyectarse e irradiarse del centro hacia la periferia, y se delinearon los
ejes urbanisticos que rigen, hasta hoy, los lineamientos expansivos de la ciudad de
Lima. Este crecimiento se empieza a generar, desde 1845, con la construccién de
dos lineas de ferrocarriles que se dirigen hacia la costa (al puerto del Callao y al
balneario de Chorrillos), las que, a su vez, constituiran los dos ejes de expansién
que determinarian el espacio que, ocupado sobre el territorio, crea un tridangulo
cuyos vértices eran la Lima fundacional, La Punta en el Callao y el balneario de
Chorrillos; entrelazando asi a la ciudad colonial con su entorno. Dentro de esta
area se asentara el crecimiento urbano de Lima hasta los afios 50, marcando las
pautas de la morfologia actual de la ciudad de Lima. Con la creacion del Parque
de la Exposicidn, gracias a la primera apertura de la muralla y a la necesidad de
contar con este gran espacio publico que albergaria, en 1872, la primera Exposicion
Internacional realizada en Lima, las areas verdes se empiezan a integrar con la
ciudad.

En este periodo se inician los planes urbanos para la regulacién del crecimiento de
la capital asi como la realizacién del ensanche definitivo proyectado por el ingeniero
italiano Luis Sada de Carlo, quien tuvo a su cargo “el levantamiento del plano de
Lima y el estudio de un programa de regularizacion y ornato publico integral”?, el

cual seria realizado posteriormente. Este plano que desaparece durante la guerra
2 Huaca (Del quechua waca, dios de la casa.) f. Sepulcro de los antiguos indios, principal-
mente de Bolivia y Peru, en él se encuentran a menudo objetos de valor. REAL ACADEMIA ESPANOLA,
Diccionario de la Lengua Espafiola, Madrid, 1992, p. 750.

3 <http://iberarquitectura.blogspot.com/2009/11/la-cuadricula-en-discusion-practicas.html>
enlace activo al 12 de abril del 2011.
4 BROMLEY, Juan y BARBAGELATA, José. Evolucion urbana de la ciudad de Lima 1945, p. 86.
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con Chile, consistia en conservar el centro histérico y rodear la ciudad colonial con
la nueva Avenida de la Circunvalacién, que al ocupar el espacio trazado por las
murallas creaba una ronda o cinturdn a la ciudad. En 1879, durante los cuatro afios
de duracién del conflicto, la guerra arrastra al pais al colapso total. Se paralizan en
Lima el desarrollo, crecimiento y planeamiento urbanos; se suspenden todos los
proyectos y se entra en una profunda crisis de deterioro. La ciudad es ocupada por
las tropas chilenas hasta 1883, afio en el que se firma el Tratado de Ancédn, con el
gue se confirma y sella el fin de la guerra. Sin embargo, el plano de Sada recién es
hallado casi medio siglo después, razén por la cual el proyecto no prosperd, Sin
embargo, se llegaron a realizar: “varias de las mds importantes arterias locales y
hasta otras mejoras urbanas.”

Durante el gobierno de Augusto B. Leguia (1919-1930), el proyecto de desarrollo
urbano se consolidé alin mads, aunque se continuaron los lineamientos de los
gobiernos anteriores. La capital del Perd alcanzé un crecimiento sin precedentes
triplicando su extensién e inaugurando nuevos barrios y zonas urbanizadas. El
arquitecto y urbanista, Augusto Ortiz de Zevallos, clasificd esta etapa del desarrollo
urbano de Lima como la etapa de la “Ciudad Irradiada 1921-1930, caracterizada asi
porque durante la misma ésta se irradié desde el centro (Lima fundacional) hacia el
litoral mediante la construccidn de nuevos ejes viales.

“Durante el periodo presidencial de Leguia se trazan grandes ejes que conectan
mediante tranvias la ciudad de Lima y los balnearios que surgen a lo largo de la
zona costera, abandondndose el modelo de ciudad continua y se adopta el modelo
anglosajon de ciudad jardin.”®

Una breve revisidn de los antecedentes histéricos de la evolucidn urbana de la
ciudad, nos ayudara a comprender el panorama del contexto urbano previo al
periodo Leguia. Esto es fundamental para entender el desarrollo y la orientacién
tematica de la produccién urbanistica y artistica en Lima entre 1919 y 1930, época
que, ademas, se caracterizd por tratar de rescatar su pasado cultural.

Este periodo conocido como el de la “Patria Nueva” o el “Oncenio de Leguia”, fue una
época clave en la historia del urbanismo en Lima; que coincidid, ademas, con dos
acontecimientos conmemorativos para el pais: el Centenario de la Independencia
del Perd (1821-1921) y el Centenario de la Batalla de Ayacucho (1824-1924). La
celebracion de estos eventos propicid proyectos significativos de renovacion urbana
y de emplazamientos de monumentos, generando en la ciudad el mayor programa
de arte publico que se haya dado en la capital del Peru. El proyecto se concretd,
en gran parte, gracias a las donaciones que hicieran los gobiernos de las colonias
extranjeras residentes en el Peru a la ciudad de Lima, con motivo del Centenario
de la Independencia del pais. La proliferacidon de espacios publicos y monumentos,
realizados durante este periodo, fue dotando a la Lima de Leguia, de un nuevo
rostro, elevando su estatus al nivel de una ciudad cosmopolita.

5 id., p. 86
6 ORTIZ DE ZEVALLOS, Augusto, Urbanismo para sobrevivir en Lima Lima: Apoyo-Fundacion
Ebert, Lima, 1992, p. 21.
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1-Damero de Pizarro (1535), 2-Murallas (1685), 3-Expansion dentro de las murallas 4- Murallas con
lineas de ferrocarril (1845), 5-Primer plan Regulador proyectado por el Ing. Sada (1872), 6-Avenida
de la Circunvalacion (1898-1909), 7- Espacio que ocuparon posteriormente las nuevas urbanizaciones
(desde1908 hasta 1945).
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Cuando Leguia llegé al poder, en 1919, en la Capital habian emplazados tan sdlo
ocho monumentos y todos estaban situados dentro del perimetro y en los margenes
de la Lima colonial. Sin embargo, su funcién empezaba a ser protagdnica para la
creacion de la ciudad. Muchos de los cuales generaban perspectivas y coordenadas
gue finalmente terminarian por configurar a la capital. Como marca en el territorio,
fueron dotando al sitio especifico de categoria simbdlica, y se utilizaron como
referencia histdrica y como poder politico. Estos monumentos se emplazaron en
nucleos referenciales, plazas circulares, a partir de las cuales se abrieron grandes
perspectivas desde la ciudad colonial hacia extramuros. En su concepcién estética
y en el proyecto urbano se ponia de manifiesto una orientacién por los patrones
estéticos que regian en Europa, ignorandose, una vez mas, el pasado y los
planteamientos urbanos de las antiguas culturas del Peru. Es de notar que no todos
los monumentos fueron obra de artistas extranjeros y, de los ocho, uno era de un
escultor nacional. Cuatro de ellos distinguian a personalidades nacionales: el del
Dos de Mayo a José Galvez, el de Francisco Bolognesi, el del ex presidente del Peru
Ramoén Castilla (1846-1851), (1856-1862) y el del ex presidente del Peri Manuel
Candamo (1903-1904). Dos de los cuatro restantes representaban a los libertadores
Bolivar y San Martin. Los otros dos a Cristdbal Coldn y al sabio naturalista italiano
Antonio Raimondi. Todos estos monumentos fueron realizados y concebidos bajo la
vision de todos los monumentos creados bajo la influencia de las grandes capitales
europeas.

Tal vez, como dice Natalia Majluf, en ese entonces la tendencia era: ..(...)”Hacer
de los griegos nuestros antepasados”, y continla en su magistral estudio sobre
escultura y espacio publico, editado en 1994: (...) “La nueva nacidn peruana negaba
su historia. Podia incluir en el pantedn nacional a héroes de cualquier grupo étnico
-a Olaya por ejemplo- pero no podia incorporar su pasado. La nacion criolla se
habia asentado sobre la marginacion de una élite indigena que se legitimaba por
medio de simbolos incaistas. En la literatura y en el teatro la idea de los incas fue
rdpidamente apropiada por los criollos (especialmente por medio de una narrativa
de la conquista); pero a mediados del XIX los simbolos incaistas desaparecieron del
espacio publico. El espacio publico estaba siendo formado por un Estado que era
controlado por una élite criolla, y la idea de los incas podia, todavia, cuestionar la
legitimidad de ese poder. La neutralidad de personajes como Bolivar o Coldn, en
cambio, eludian fdcilmente ese tipo de cuestionamiento.””

Durante el periodo del “Oncenio” la cantidad de monumentos emplazados en la
capital, aumentd considerablemente. En la etapa de gobierno del Presidente Leguia,
a los ocho que se encontraban dentro del area de la Lima colonial, se sumaron
aproximadamente unos veintitrés a los instalados ya en los espacios publicos. Estos
fueron colocados, en su mayoria, en el nuevo barrio de Santa Beatriz, situado entre
Lince y Lima Centro, sobre la avenida Leguia, hoy avenida Arequipa. Este espacio
significd, para el gobernante, uno de los principales y mas elaborados espacios
urbanos de la capital, y se consideraria el “auténtico simbolo urbano de la época™.
La avenida Leguia nace desde los contornos externos de Lima Centro, en las afueras

7 MAJLUF, Natalia. (1994). Escultura y espacio publico. Lima 1859-1879. Lima: Editorial IEP.
pp. 98-99.
8 Prélogo de Pablo Macera, para el libro escrito por Wiley Ludefia “Lima Historia y urbanismo

en cifras 1821-1970”, p. 488.

on the w@terfront

ISSN 1139-7365

29



ISSN 1139-7365

30

El Monumento a Bolivar (1859) ubicado en la Plaza Bolivar del escultor italiano Adamo
Tadolini.

El Monumento a Colén (1900), situado en el Paseo Colon del escultor italiano Salvatore
Revelli.

El Monumento al Combate del Dos de Mayo (1874), realizado por los franceses Edmond
Guillaume (arquitecto) y Len Cugnot (escultor).

El Monumento a Bolognesi (1905), colocado en la Plaza Bolognesi, realizado por el escultor
espafiol, Agustin Querol.

El monumento al libertador Don José de San Martin (1906), realizado por el escultor espafiol
Pedro Rosello.

El Monumento al sabio Antonio Raimondi (1910), instalado en la Plaza Italia, realizado por
el escultor italiano Pozzi.

El Monumento al presidente Manuel Candamo (1912), atribuido a los escultores extranjeros
Libero Valente y a Jean Antonin Mercie, emplazado frente al Parque de la Exposicion hacia el
Paseo Coldn en el Parque Neptuno.

El Monumento a Ramén Castilla (1915), ubicado en la Plazuela de la Merced, realizado por
el escultor peruano David Lozano
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del perimetro colonial y une los distritos de Lince, San Isidro y Miraflores en
direccién Sur-Oeste, camino al mar. Sobre este mismo eje se crearon los espacios
urbanos mas significativos del Oncenio.

Ademas de los monumentos arriba mencionados se han identificado,
aproximadamente, en ese periodo, doce estatuas realizadas en homenaje al
gobernante, que actualmente se encuentran desaparecidas. Con estas obras la cifra
se elevaria, en total, a unos treinta y cinco monumentos mas aproximadamente. Este
numero se muestra relevante y hace imprescindible el identificar, esta etapa, en la
historia urbanistica de Lima y el proyecto de Leguia por hacer ciudad. Todos estos
monumentos jugaron un papel de referentes indispensables para la configuracién
de los espacios publicos y del desarrollo de la capital al constituirse como puntos
clave dentro del disefio urbano. El manejo oportuno de las fechas conmemorativas
de los dos aniversarios propicié una época de transformaciones en la que se crearon
y realizaron muchas intervenciones en pro del ornato. Su realizacién mostraba, en
su implementacién, un discurso politico en ciernes, el de la “Patria Nueva”, el cual
fuera impuesto como emblema ideolégico durante este periodo.

Con la “Patria Nueva”, Leguia queria, por un lado, conducir al Perd y a su capital al
desarrollo y a la modernizacién del pais, impulsando proyectos en Lima y provincias,
desarrollando su infraestructura. Por el otro, proclamar que queria inaugurar una
nueva visién nacionalista, rescatar al indio y a su cultura ancestral como modelo
nacional y deslindarse de las influencias colonizadoras. De ahi su apoyo a la Escuela
de Bellas Artes, dentro del ambito artistico, como una estrategia para manipular la
fuerza de la representacidon y entrar, desde el poder, a la esfera cultural para crear
una nueva imagen de Nacién. Paralelamente a este nuevo escenario en gestacion,
un grupo de artistas nacionales de la misma escuela se comprometié a rescatar
los principios y valores de sus raices culturales, sin renunciar a la experimentacién
formal y expresiva. Para ello optd por temas de personajes y paisajes del mundo
andino, encaminandose a buscar su fuente de inspiracién en la propia historia y en
el arte peruano, revalorando asi su cultura. No obstante, estas ideas, aunque se
vieran reflejadas en la pintura y la literatura, no se materializaron ni en los espacios
publicos ni en los monumentos realizados durante este periodo y la ciudad se fue
configurando mas bien, con un estilo ecléctico, moderno y progresista, de fuerte
influencia europea y norteamericana, ya que los patrones urbanisticos que se iban
adoptando eran los mismos que en las otras ciudades de Sudamérica y El Caribe.

Sin embargo, aunque los artistas de la época, asumieran para sus planteamientos
elementosindigenistas (al incluir disefios ornamentales con motivos de laiconografia
prehispanica); los monumentos publicos siguieron anclados en la tradicion realista
representativa occidental. Esta tendencia (hacia la representacidn y la composicién
tradicional europea del conjunto monumental), fue el patréon que marcé las pautas
para la concepcion de todos los monumentos de este periodo. En la concepcién
espacial y artistica de los monumentos registrados durante la época de la “Patria
Nueva” no se halld ningin elemento que modifique o altere el modo tradicional
de abordar compositivamente la idea del monumento concebido segun patrones
europeos. En la configuracion del espacio urbano en relaciéon al monumento, asi
como ensu ubicacién en parquesy plazas, no se ha encontrado ninguna caracteristica
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Iconografia de felino tallada en la piedra del basamento del conjunto monumental de Manco Cdpac, y
litoescultura de felino. Cultura Recuay (100-650) D. C.

Serpientes talladas sobre la piedra del basamento del monumento a Manco Cdpac.

32
on the w@terfront



“Inauguracion del monumento a Manco Cdpac en la Avenida Grau”

El Monumento a Manco Cdpac (1926)
ubicado en la Plaza Manco Cdpac,
distrito de la Victoria. Obra del escultor
peruano David Lozano.

El nuevo centro de la Patria Nueva !

11 “Inauguracién del monumento a Manco Capac en la ‘Avenida Grau
N2 16, Lima, 8 de abril de 1926, pp. [22-23].
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(1919 - 1930)

=

UBICACION DE MONUMENTOS PUBLICOS
EN LIMA

b

Ubicacion de los Monumentos UTORA:
Fiblicos v Espacios Urbanos IOHANNA HAMAN M,
en Lima realizados durante el

Gobierno de Augusto B, Leguia
(1919 -1930)

DR. ANTONI REMESAR

Espacios Urbanos DRACARME GRANDAS
Parques y plazas [l
Avenidas [

Monumentos Pablicos ESCALA 1/50,000
T ng Alberio Alexander
Edificados |

Barrios Altos

Lima Centro PLANO

Santa Beatriz

La Victoria

Lince L 0 1

Miraflores I

Barranco

Chorrillos

1-Ricardo Palma, 2-Obelisco Leguia, 3-Monumento a San Martin, 4-Estibador Belga, 5-Washington,
6-Soldado Heroico, 7-Bartolomé Herrera, 8-Juana Alarco de Dammert, 9-Torre del Reloj, 10-Fuente
China, 11-Fuente Atlantes, 12-Sebastidn Lorente, 13-Petit Thouars, 14-Monumento a Sucre, 15-La Lib-
ertad, 16-Monumento a Manco Cdpac, 17-Manuel Candamo, 18-Federico Villarreal, 19-Ramén Espi-
noza, 21-Mateo Paz Solddn, 22-Domingo Sarmiento, 23-Hipdlito Unanue.
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que revele, por singularidad, una nueva constelacion de relaciones formales. Tal
vez, bajo la consigna de la Patria Nueva, solamente se trataba de integrar, dentro
de los mismos patrones europeos, algunos elementos exdticos de la iconografia
prehispdnica para otorgar al conjunto alguna intencién indigenista.

En el proyecto de disefio urbano de Leguia, los referentes culturales que se han
identificado en los monumentos resaltan, mas bien, valores historicos a través de
personajes del mundo de las ciencias y de las letras y préceres de la Independencia
vinculados con el poder politico y econémico, que tuvieron implicancia en el tema
del desarrollo del Perd. Con lo cual queda clara su intencidon de hacer historia a
través de los monumentos publicos, al rendir culto a estas personalidades ejem-
plares del pasado. En ese periodo resalta no obstante la inclusién, por primera vez
en la historia de la ciudad de Lima, de un monumento al inca Manco Cépac. Obra
realizada por el escultor peruano David Lozano en la que se percibe claramente la
evocacion de las construcciones incas en la forma constructiva de sus pedestales y
en la eleccion del material (piedra), asi como en los relieves y animales tomados del
mundo indigena, que hacen referencia a la iconografia prehispanica.

El gobierno de Japdn representado por los inmigrantes japoneses, donaron este
monumento por ser un simbolo de vinculacion entre el Perd y el Japdn, represent-
ante del imperio del sol, o “Hijo del Sol”, un concepto también vigente para la cul-
tura japonesa. La colonia Japonesa reivindicd en Manco Capac al fundador de nues-
tra civilizacion. Determinaron que esta obra deberia ser realizada por un artista
peruano para tener asi mayor coherencia y resonancia simbdlica. Para tal efecto se
convoco a los artistas nacionales a participar en un concurso publico. Sin embargo,
aungue la iniciativa no partiera del gobierno peruano, como una estrategia para
reivindicar su cultura, éste movilizdé a las comunidades indigenas creando fuertes
mecanismos de identificacién que trajeron como consecuencia el reforzamiento de
los movimientos indigenistas y la elaboracidn de varios estudios sobre el soberano
inca. Durante su inauguracion, el 5 de abril de 1926, el Presidente Leguia, al re-
sponder al discurso del Embajador del Japdn, hara una sintesis del significado de los
incas y referird que fueron “el prototipo de los gobiernos fuertes que educan a los
pueblos en el orden, en el progreso y en la prevision; socializan la propiedad y los
salvan de la decrepitud y de la ruina.”®

No fue el presidente Leguia, sino fueron los japoneses los que eligieron al inca
para rendirle un homenaje como fundador de la cultura nacional. Actitud que pone
de manifiesto la falta de voluntad del mandatario para romper con las tendencias
dominantes que se impusieron a partir de la colonizacién. Si la idea de la “Patria
Nueva” consistia en la creacidon de una nueva patria con elementos reivindicativos
de la poblaciéon indigena y de las culturas ancestrales hasta entonces ignoradas por
anteriores periodos, Leguia desaprovechd esta oportunidad.

Evidenciando, como afirmaria Wiley Ludefia, que “(...) implicaria sélo la modern-
izacion de las formas manteniendo incélumes los viejos contenidos: cambiar para
no cambiar.”*°

9 “La inauguracion del monumento a Manco Capac”. En: El Comercio, Ed. de la Mafiana. Lima,
5 de abril de 1926, p. 4.
10 LUDENA Wiley, Lima: poder, centro y centralidad. Del centro nativo al centro neoliberal, 2.3.
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El “Oncenio de Leguia”, (1919-1930), se caracterizé también por la corrupcion, las
contradicciones y arbitrariedades inherentes a un gobierno dictatorial, en el que
se manifestaron crisis y conflictos econédmicos, sociales y politicos. Sin embargo, se
logrd convertir Lima en una ciudad bella, moderna y progresista. No obstante sus
paradigmas estéticos artisticos y técnicos obedecian, sin duda, a los europeos de
aquella época.

Fue un momento dentro de la historia republicana donde hubo tiempo y espacio
para planificar las coordenadas de la futura ciudad. Un momento donde se con-
solidaron los ejes de irradiacién hacia las costas del territorio, poniéndose en valor
la importancia de los espacios publicos y el desarrollo de la ciudad. Planificdndola
abierta a un futuro de orden, y bienestar. Aunque los elementos constitutivos de los
monumentos no expresen ni en su representacion ni concepcion formal y estética
los valores de identidad nacional, sobresalen del conjunto por su valor artistico, su
integracion con el entorno urbano y la utilizacién de algunos elementos de la icono-
grafia prehispdnica. Conservar la memoria de esta parte de la historia urbanistica
de nuestra ciudad y de su patrimonio monumental y ponerlos en valor frente a la
transformacién del entorno urbano actual, es una responsabilidad que debemos
asumir.

Paraddjicamente, como una tentativa trunca, la ciudad de Lima Metropolitana en
la que habitamos actualmente, continla generandose como un organismo vivo y
devorador no solamente de las tierras agricolas, de sus parajes desérticos, de sus
cerros y de sus ciudades, sino también y ademas hasta de su propia cultura. Una
Marabunta que avanza sobre si misma imponiendo su caos, destruyendo cualquier
huella de principio de orden y planeamiento urbano, destruyendo su pasado origi-
nal. Un magma destructor y desmedido que inclusive hasta hoy sigue abarcando y
vitalizando nuestras zonas mds inhdspitas. Su naturaleza ha sido sobre exigida, sus
arterias han sido tapiadas, sus pulmones, su corazén y su cerebro colapsan cada dia
en cada uno de nosotros; habitantes de este vasto e inabarcable territorio.
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CONFIGURACION DEL PAISAIJE,
ESPACIO PUBLICO Y ARTE PUBLICO EN EL PERU

Veronica Crousse

RESUMEN

En este articulo se discuten algunos aspectos que fueron materia de estudio en mi tesis
doctoral “Reencontrando la espacialidad para el arte publico en el Peru”, desarrollada en el
doctorado “Espacio publico y Regeneracion Urbana; arte, teoria y conservacion del Patrimo-
nio” de la Universidad de Barcelona, bajo la direccion del Dr. Antoni Remesar.

La tesis indaga sobre la construccion del paisaje en el Perd, y en el arte publico como ele-
mento configurador de estos paisajes. Ante el analisis de un panorama contemporaneo en
el que prima la distorsion tanto de la funcion del arte publico como de su implementacion
y gestidn, se intenta con esta tesis poner en valor la espacialidad en las practicas de cons-
truccién de paisaje de los antiguos peruanos, para identificar sus principios y valores y asi
poderlos reinterpretar conceptualmente dentro de las practicas contemporaneas de arte
publico en el Peru.

Se estudia detalladamente aquellos aislados ejemplos de arte publico peruano (en gran
medida ya desaparecidos o en vias de hacerlo) y de artistas contemporaneos que han ba-
sado su busqueda en la reinterpretacion de esa espacialidad. Por otro lado, la tesis aporta
la mirada que reconoce la supervivencia de dichos valores no en el mayoritario arte publico
contemporaneo, sino en los desarrollos espontaneos que se materializan en el paisaje rural
por accidn de labores productivas herederas a su vez de practicas ancestrales. Se concluye
proponiendo unos principios orientadores de buenas practicas para el arte publico contem-
poraneo peruano, que incorporan tanto la especificidad territorial de nuestros contextos
como los principios y valores espaciales reconocidos en nuestro bagaje paisajistico y cultu-
ral, que permitan plantear desde nuestra identidad y de manera responsable una configura-
cion alternativa del paisaje urbano y del arte publico peruano.

En este articulo nos centraremos principalmente en las maneras de configurar el paisaje en
el Perd, haciendo un repaso por las distintas épocas, desde el mundo precolombino hasta el
momento contemporaneo, identificando en este recorrido temporal qué aspectos de estas
practicas se pierden, qué permanece o subyace y qué otras maneras de relacionarse con
el territorio (y por ende de configurarlo) se incorporan, importan, mezclan y reelaboran,
resultando en el ecléctico y a menudo indescifrable contexto paisajistico contemporaneo
peruano.

Palabras clave

Paisaje peruano - espacialidad precolombina - paisajes culturales - arte public contempora-
neo - Manifestaciones estéticas espontdneas en el territorio
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ABSTRACT

In this paper are discussed some topics of my doctoral dissertation “Rethinking space for
peruvian public art”, presented in the doctoral program “Espacio publico y Regeneracion
Urbana; arte, teoria y conservacion del Patrimonio” of the Barcelona University, under the
direction of Dr. Antoni Remesar.

The main topic of the thesis concerns the construction of Peruvian landscape and public art
as the most important element of this process. Here art, architecture and landscape design
of ancient Peruvian cultures challenge the contemporary aesthetic mainstream, a context
affected by a diffuse misunderstanding of the very concept of public art and its practical and
social applications. Such a study makes possible not only the comprehension of ancestral
foundations and cultural values, but also their eventual embodiment into current Peruvian
public art projects.

It also includes a detailed research of contemporary Peruvian artists, whose work (most of it
almost or completely destroyed) is an important evidence of an original reinterpretation of
their ancient cultural roots. Samples of spontaneous landscape designs that can be found in
the rural Peru are also investigated and formally classified; these could be seen as the result
of an implicit influence of the very ancestral traditions I’'m concerned of.

The thesis’ conclusions are presented as a set of procedures and practical advices (including
conceptual foundations and artistic and social parameters) to help contemporary Peruvian
artists develop an alternative and socially committed urban landscape design and public art
model.

This paper discusses specifically the different configurations of Peruvian landscape, from
prehispanic cultures to contemporary art, in order to identify which elements have been
lost, rescued, restored, recycled or reinvented within the eclectic, chaotic and cryptic forms
of the actual condition of Peruvian landscape.

Keywords

peruvian landscape - prehispanic spaciousness - cultural landscapes - contemporary public
art - Spontaneous aesthetics processes
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Evolucion del paisaje en el peru

La mirada atenta que observa y convierte un territorio en paisaje, es posible me-
diante una ruptura y toma distancia del territorio entendido como terreno de pro-
duccién (Maderuelo 2005: 26). Esa necesaria distancia con el aspecto utilitario del
territorio, en el Peru precolombino estaba implicita en la relacion con el paisaje, ya
gue la naturaleza no era solo un terreno productivo y ajeno a explotar, sino sobre
todo, un mundo sacralizado del cual el hombre y sus manifestaciones productivas
formaban parte.

Con la conquista espafiola y la evangelizacién cristiana, que trae consigo una nueva
perspectiva de los usos y utilidad del territorio y por ende, una nueva manera de
relacionarse con la naturaleza, se borra la vision del hombre como parte integrante
de ella. Por este nuevo enfoque, el hombre la controla y la aprovecha para forjar su
bienestar y progreso, pero desde una perspectiva por la cual él mismo ya no forma
parte de ella. Esta relacion hombre-naturaleza es la que el hombre peruano de hoy
ha heredado. Y todavia no se ha dado la separacidn y distancia con el territorio
entendido como soporte productivo de la que habla Maderuelo para que el nuevo
hombre peruano vuelva a ver paisaje en su territorio. Por lo tanto, es necesario
identificar y recuperar los valores sociales, espirituales y culturales para volver a
ver el territorio como paisaje. Pero ¢desde donde? ¢Qué podemos rescatar de lo
precolombino y qué condicionantes nos pone el mundo contemporaneo? Estas son
algunas de las interrogantes que se plantean en este articulo.

Primero nos aproximaremos a la idea de paisaje en el Perd, profundizando sobre la
cosmovision precolombina en lo referente a su concepcién del espacio, para con-
ocer la manera en que el hombre precolombino se relacionaba con la naturaleza y
sus motivaciones para intervenir en el territorio.

Veremos que no es posible utilizar el término “paisaje” en cuanto construccion cul-
tural articulada desde una perspectiva estética y euro-céntrica,* pues los precolom-
binos no desarrollaron los requisitos indispensables que bajo esta perspectiva son
necesarios para considerar una sociedad como productora de paisaje.

Las motivaciones de los precolombinos para modelar el territorio fueron producti-
vas y no estéticas, pero este valor, presente en sus obras, es una consecuencia de las
maneras adaptativas y complementarias de intervenir en el territorio, reguladas por
su cosmovision. Por lo tanto, para referirnos al paisaje precolombino nos cefliremos
al concepto de paisaje cultural de la UNESCO, definido como el trabajo conjunto
entre hombre y naturaleza considerando las limitaciones y oportunidades que su
medioambiente natural le ofrece.

Luego haremos una revision al paisaje y paisajismo peruano, a través de un estudio

del arquitecto e historiador del urbanismo Wiley Ludefia.? Se pondra énfasis en la
1 Veremos mas adelante como Berque y Maderuelo articulan este concepto.
2 Ludefia, Wiley. Paisaje y paisajismo peruano. Apuntes para una historia critica. En: Textos

Arte, 2008-1V. Pags. 59-84. Este texto, publicado por la Especialidad de Escultura de la Facultad de
Arte de la Pontificia Universidad Catdlica del Peru, es la transcripcidn de la conferencia dictada por el
autor en 2007 en la Universidad Nacional Auténoma de México y constituye la primera publicacion
de los avances de la investigacion aun en curso del autor, la primera en el Perd que intenta trazar un
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clasificacion que hace el autor del paisajismo precolombino,® luego de lo cual ver-
emos como en las épocas de la Colonia y la Republica cambian las motivaciones
productivas y por ende cambia el paisaje, sentando las bases del paisaje peruano
contempordaneo.

Como tercer punto, se hara una presentacién sucinta sobre el Peru actual, en el cual
el paisaje urbano se convierte en prioritario por los grandes procesos de urban-
izacidon y migracion poblacional del campo a las ciudades, trasladando costumbres
rurales y creando una serie de necesidades representacionales y de redefinicién de
la identidad de estas poblaciones dentro de los contextos oficiales que propone lo
urbano. Esto da como resultado el surgimiento de numerosisimas intervenciones
en el paisaje urbano, eclécticas en estilo, intenciones y resultados. El ejemplo em-
blematico de este fendmeno es el caso de la ciudad de Lima, capital del Perd y que
hoy alberga casi el 31% de la poblacién total del pais*. Veremos aspectos que nos
permitirdn delinear la imagen vy las caracteristicas que le dan su identidad como
ejemplo de los procesos que han formado los paisajes urbanos en el pais.

Por ultimo, volveremos la mirada a lo que ha quedado en los contextos rurales, lo
qgue podemos rescatar de la sensibilidad espacial que aun se conserva en la relacion
obra-entorno en obras contemporaneas, civiles, utilitarias y no artisticas presentes
en el territorio peruano, que nos dan indicios que en el ambito cotidiano y utilitario
contempordneo, donde no hay pretensiones estéticas ni conmemorativas, la con-
exion obra-paisaje todavia existe. Este apartado es basicamente visual, formado
por mi archivo fotografico desarrollado para la tesis, indagando en la posibilidad
gue estas construcciones o estructuras pudieran constituirse como referentes vali-
dos para el arte publico y la espacialidad en los espacios publicos peruanos.

Cosmovision y valores del paisaje precolombino

Para entender la concepcion espacial en el mundo inca y pre-inca es necesario
revisar brevemente algunos aspectos de la cosmovisién precolombina, ya que su
espacialidad y organizacidon territorial son manifestaciones la cosmovision como
marco cultural y concepcidn del mundo basada en la sacralidad, en la complejidad,
en lo dindmico y complementario de cada manifestacidn cotidiana o trascendente.

Las relaciones entre sociedad y naturaleza fueron las de adaptacién y relacién sim-
bidtica y armdnica. No existieron dentro del territorio simples objetos profanos, ya
que cada elemento que lo conformaba era la materializacién de una realidad divina,

panorama de la historia del paisaje y paisajismo peruanos. Como parte de esa investigacion, ha rea-
lizado una categorizacién del paisajismo precolombino, y analiza la ruptura que operd la colonia en
el tratamiento precolombino del territorio, asi como la herencia de estos periodos en la produccion
paisajistica contemporanea en el Perd, de la cual empieza a trazar una categorizacién. El autor ha
realizado estudios de arquitectura en Lima, doctorandose en urbanismo en Berlin. Se ha especializado
en la historia de la arquitectura y urbanismo peruanos, cuyo estudio realiza desde hace mas de treinta
afios, publicando a nivel nacional e internacional. Es editor de publicaciones académicas, docente
universitario en el Perd y en el extranjero como docente visitante, asi como conferencista.

3 Término que usa Ludefia (2008) al referirse a los modos de intervenir en el territorio preco-
lombino, pero que no necesariamente coinciden con los términos de paisajes culturales que adopta-
mos en este articulo.

4 Segun ultimo Censo Nacional de Vivienda y Poblacion del 2007.
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y como tal se les respetaba, amaba y temia. La naturaleza era el lugar donde la sa-
cralidad césmica se manifestaba, por lo que territorio y cosmovision representaban
una sola unidad.

Esta deificacidn de la naturaleza supuso la construccidn de un territorio igualmente
deificado. Elementos como la montafia (el Apu) el agua, la lluvia, el sol, la luna, la
tierra, eran elementos sagrados. También algunos animales eran la manifestacion
de fuerzas divinas (Ludefia 2008: 60).

El hombre no poseia el territorio si no que lo compartia con animales, vegetacion o
accidentes geograficos, todos elementos constitutivos de este espacio sacralizado.
Se honraba el maximo respeto a la naturaleza y al territorio, el cual no era explotado
si no que ofrecia productos para la subsistencia de la sociedad, que se tomaban
respetuosamente (con criterios que hoy definiriamos de sostenibilidad y ecoldgi-
camente correctos) y por los cuales el hombre quedaba en deuda, que saldaba con
ofrendas y pagos rituales a la tierra.

La interaccidn con el territorio productivo no es pues de violencia sino de afinidad
y de correspondencia. Las construcciones que el hombre precolombino insertaba
en el territorio guardan esta misma logica de adaptacién, complementariedad y
respeto al espacio sacralizado. “La armoniosa integracion del asentamiento en el
paisaje.... es fundamentalmente expresion de un manejo racional del medio con rel-
acion a los asentamientos.” (Canziani 1991: 36).

Esta manera de relacionarse con el territorio responde a principios de derivan de
su cosmovisién, que aqui analizaremos brevemente pues nos daran luces sobre el
marco cultural en el que se basé el hombre precolombino para actuar en el ter-
ritorio.

Principio de dualismo y complementariedad

La cosmovision precolombina estd regida por relaciones duales y paritarias entre
elementos complementarios (Salaverry. 2007: 35-73). El mundo se organiza como
reflejo de la paridad cdsmica, y el principio del vinculo es la clave para establecer
una relacién de paridad entre todos los seres y con el cosmos.> Existen pares com-
plementarios sagrados como sol-luna, cielo o lluvia-tierra; sociales como mascu-
lino-femenino, padre-hijo, jefe-subordinado, activo-pasivo. Otros pares comple-
mentarios organizadores y que dan proporcionalidad al espacio son: mayor-menor,
arriba-abajo, cuadrado-circulo. Pero todas estas dualidades también se relacionan
entre si: Los integrantes de una dualidad buscan vincularse con su par complemen-
tario para lograr el equilibrio.

Este es el sistema organizativo que le da proporcionalidad al cosmos y que queda
reflejado en todas las manifestaciones religiosas, constructivas, productivas o so-
ciales del hombre precolombino. A través del manejo del principio de complemen-

5 Lajo, Javier (2005: 49) El autor, nacido en la comunidad indigena andina de Pocsi, con estu-
dios de economia, sociologia y doctorando en filosofia en Lima y Santiago de Chile, es dirigente indi-
genay fundador y promotor del Movimiento Indigena Peruano. Desde su posicion intermedia entre el
mundo andino y el occidental, trata en sus obras sobre el complejo mundo de la cosmovisién andina
desde una perspectiva filosofica.

on the w@terfront

ISSN 1139-7365

43



ISSN 1139-7365

44

tariedad, el hombre contribuye con la regulacién del equilibrio en la naturaleza,
modelandola tanto a nivel espacial como temporal (Salaverry 2007b: 170-191). La
organizacion en dualidades regia la organizacién territorial (Lajo 2005: 71-75) pues
donde no existia la presencia sagrada de una huaca®, se construia un elemento
complementario dandole una connotacidn sagrada para lograr el equilibrio. Los
ceques,” sistema de lineas y ejes ordenadores indicaban el lugar en el territorio
donde insertarlo. La modelacion temporal se daba insertando en sus calendarios
una ceremonia de ofrenda o sacrificio para reemplazar algin acontecimiento natu-
ral no ocurrido, manteniendo el orden dado al caos.

Tiempo y espacio como unidad dindmica

La dimensidn espacio temporal es fundamental para entender la espacialidad pre-
colombina como una dimensién vivencial integrada en la cual se insertan todas las
experiencias humanas y sagradas.

El tiempo y el espacio precolombinos estaban concebidos como una unica dimen-
sién compleja, complementaria e indisoluble: pacha. Por lo tanto, todo proceso
o vivencia era espacio-temporal, lo cual implicaba una concepcién dinamica y de
experiencia de la realidad.

Por un lado, los procesos temporales establecen drdenes espaciales dividiendo el
territorio mediante lineas que marcan los solsticios y equinoccios, por el otro, las
distancias espaciales sirven como instrumento de medicién del tiempo, marcandolo
a través de la posicidn o recorrido de sombras con respecto a un punto geografico.
La dimension espacio-temporal del territorio se ordenaba a través de los sistemas
de ceques y de huacas y los calendarios y relojes solares y lunares.?

El territorio como unidad

El territorio era entendido como una unidad diversificada y dispersa, ocupado a
través de una red multidireccional de caminos que lo articulaba transversalmente
entre costa-sierra-selva y longitudinalmente entre norte-centro-sur-altiplano (Can-
ziani 1991: 33). Este sistema reticular de ocupacién espacial relacionaba asenta-
mientos de diferentes economias en una relacion de complementariedad y regu-
lada por la reciprocidad.

Esta red permitia la movilidad y un eficiente acceso a una gran diversidad de re-
cursos, criterio que se privilegiaba sobre la abundancia de solo algunos de ellos.
Este criterio configuraba la modelacion del territorio incluso dentro de un mismo

6 El término quechua huaca sirve para referirse a cualquier manifestacion de sacralidad. Pue-
de usarse para nombrar un torrente, una serpiente, las estrellas, un cerro donde se identifica el perfil
de un animal o para nombrar una construccion con fines rituales.

7 Los ceques eran un sistema complejo de ejes lineales imaginarios o marcados en el territo-
rio. El sistema de ceques en Cuzco, capital del Imperio Inca, tenia 4 ceques principales que dividian el
imperio en sus cuatro regiones y constaba de 41ejes que se complementaban con 328 huacas, hacia
las que se dirigian los ceques, creando un mapeo del territorio en base a los solsticios, equinoccios y a
la estructuracion sagrada del paisaje. Sobre el sistema de ceques y huacas, ver Salaverry (2007b: 114)
8 Sistema de ceques: ejes imaginarios o lineas marcadas en el terreno proyectadas a distan-
cias visibles hacia huacas o lugares sagrados, con fines geograficos de mapeo o ubicacién en el espa-
cio. Sirvieron ya sea para dividir y establecer territorios, pero también para seguir los movimientos del

soly la luna.

Sistema de huacas: de caracter magico-religioso, se complementaba con el sistema de ceques para
establecer marcadores direccionales o de alineamientos astrondmicos. Calendarios y relojes solares y
lunares: que a través de solsticios y lunas miden el afio estableciendo el calendario de labores agrico-
las y fiestas, intentando predecir el afio agricola o desastres naturales. Salaverry (2007b: 125)
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ecosistema: en la sierra surefia se opto por la verticalidad, controlando un maximo
de pisos ecoldgicos,® que posibilitaba la autosuficiencia de las comunidades acce-
diendo a una diversidad de cultivos y ganados adaptados a distintas alturas y eco-
sistemas. En la costa, la actividad principal fue la pesca marina y luego el cultivo de
valles. Los excedentes de produccidon de ambas regiones se intercambiaban, gene-
rando una intensa actividad de trueque que aseguraba una gran variedad de pro-
ductos (Mura: 2007: 29-61), posibilitado por el desarrollo de formas de integracion
territorial como la red de caminos.

Caracter utilitario de las obras precolombinas

Las construcciones precolombinas en el territorio tuvieron un caracter eminente-
mente utilitario, pero por la misma concepcién compleja del mundo, satisfacian a
su vez otras necesidades mas alla de su funcién, como las rituales, estéticas y de
ordenamiento territorial. Por lo tanto, observatorios astrondmicos, fortalezas, siste-
mas hidraulicos, terrazas y andenes de cultivo, caminos y redes de comunicacién
o depdsitos para alimentos, servian a su vez como instrumentos que ordenaban
el caos y la complejidad del territorio, asi como para medir y controlar el aspecto
ciclico de la naturaleza. Estas obras estaban ubicadas mediante los sistemas de ce-
ques, huacas y calendarios astrondmicos, intimamente ligados entre si.

Caracter colectivo y ritual de las construcciones

La organizacidon comunitaria de la sociedad precolombina excluia la pertenencia y
el provecho individual, su organizacién econémica desconocia el uso del dinero, y
se basaba en el principio de reciprocidad (Rostworowski 1976: 341-354), aplicado
a todo nivel en una sociedad altamente especializada y jerarquizada. Toda obra es-
tuvo basada en la participacion comunitaria para lograr un beneficio comun (Can-
ziani 2009: 66).

Por el principio de reciprocidad, la sociedad en su conjunto ofrendaba a los dioses
por condiciones favorables de produccion obtenidas. De igual manera, toda labor
debia ser correspondida con ofrendas y agasajos cuando se trataba de obras publi-
cas o intervenciones militares: la autoridad obtenia los favores del pueblo y sus
subalternos a través de un ritual con protocolos reglamentados. “Ninguna labor se
cumplia en los Andes sin este requisito, indispensable para festejar el inicio o tér-
mino de cualquier encuentro o trabajo comunal.” (Rostworowski 1976: 342).

Finalmente, toda accién tenia como fin el bien colectivo basado en el orden andino
del hacer bien: la integracion de la comunidad se construye en el hacerse bien a si
misma a través de lo que hace (Lajo 2005: 43-45). El indudable aspecto ritual de
este principio explicaria las increibles construcciones en los terrenos mas inhéspitos
e inaccesibles.

Paisajes culturales precolombinos

9 Se entiende por pisos ecoldgicos a las zonas climaticas y bioldgicas que se establecen por
los relieves de la tierra, principalmente en la zona intertropical (entre trépicos de Cancer y Capricor-
nio). En el Perd, los pisos ecoldgicos estan definidos por los tramos de altura de la cordillera de los An-
des, identificdandose 8 regiones: Chala o Costa, Yunga, Quechua, Suni o Jalca, Puna, Janca o Cordillera,
Rupa-rupa o Selva Alta y Omagua o Selva Baja (Pulgar Vidal: 1941). Estas en combinacién con la latitud
y la zona tropical que su territorio ocupa, dividida en 3 regiones longitudinales (CDC-UNALM, 1986) da
como resultado 16 zonas climaticas, topograficas, hidrograficas y ecoldgicas diferenciadas.
http://www1.inei.gob.pe/biblioineipub/bancopub/Est/Lib0351/cap2-1.htm Enlace 14/09/10
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Ludefia y Canziani hablan de paisaje al referirse a las intervenciones precolombinas
en el territorio, pero, ése puede hablar de paisaje precolombino? Maderuelo parte
de la premisa que el paisaje no es una realidad fisica, ni una configuracién natural o
la accion humana que la transforma, sino que es un constructo cultural (Maderuelo
2007: 12).

El concepto de paisaje surge en Europa como un término artistico a partir del arte
pictdrico paisajista europeo, sobre el que se construyé una mirada cultural que
aprendid a ver paisaje, desde el momento que se tomé distancia de éste como
medio productivo. Este aprender a ver, significd poder reconocer y valorar ciertos
atributos (lo sublime, lo pintoresco) que no estaban fisicamente plasmados en el
territorio pero que desde que se los reconocid, convirtieron el territorio en paisaje.

Podriamos decir que en el mundo precolombino también hay una construccién cul-
tural del paisaje, pero no desde la mirada educada para reconocer ciertas caracter-
isticas, si no desde la misma concepcidn de su cosmovisién, que es la que le otorga
al territorio atributos sacralizados que trascienden su realidad fisica y lo convierten
en algo significativo. Bajo esta dptica, podriamos decir que si existe un paisaje pre-
colombino como construccién cultural.

Pero obviamente no podemos aplicar al mundo precolombino el término paisaje
como lo articula A. Berque (1994), cuya teoria establece cuatro requisitos que debe
haber desarrollado una sociedad para que pueda considerarsele como poseedora
de una cultura del paisaje.’® Este marco de interpretacidn esta basado en manifesta-
ciones a las que han llegado en mayor o menor medida las culturas europeas, pero
resulta problematico el intento de emplearlo como referencia absoluta y aplicable
a sociedades con otros desarrollos culturales. Si intentamos hacerlo, es claro que
las culturas precolombinas estarian dentro de lo que el autor Ilama sociedades pre-
paisajistas: desde el momento que su manera de expresar el mundo fue a través de
la abstraccion y no de la representacion, es evidente que no podrian haber produ-
cido representaciones pictdricas naturalistas. Por lo tanto, no produjeron pintura
paisajista, ni una literatura sobre el paisaje, y, siendo un pueblo agrafo, la tradicién
oral estaba basada en el mito y tenia la funcion primordial de transmitir y mantener
las tradiciones'!. Tampoco contaron con una palabra para hablar de paisaje aunque
si desarrollaron algunos jardines con fines meramente estéticos y contemplativos.*2

Este marco referencial, por tanto resulta excluyente y reductivo para evaluar aquel-
las sociedades que expresaron su cultura del paisaje a través de otras manifesta-
ciones culturales distintas a las artes pictéricas y literarias. Podriamos decir que
la cultura del paisaje en las sociedades precolombinas queda plasmada no en re-
elaboraciones abstractas, literarias o representaciones visuales del paisaje, sino di-
rectamente en la misma configuracion del territorio. Su sensibilidad paisajistica se
evidencia en que las intervenciones en el territorio parten de una atenta lectura del

10 Estas condiciones serian: el uso de una palabra para nombrar paisaje, una literatura oral o
escrita que se refiera al paisaje y su belleza, la existencia de representaciones pictdricas del paisaje, y
por ultimo, la creacidn de jardines cultivados por placer. Maderuelo (2007: 13)

11 Rostworowski (2007: 42)

12 Ludefia (2008: 66) citando a L. Mattos.
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mismo, modelandolo para aprovechar lo que la naturaleza le podia ofrecer o para
crear condiciones productivas favorables. A parte de los jardines referidos por Mat-
tos, tal vez no se pueda hablar de una modelacién del territorio y la naturaleza para
obtener un goce estético en si mismo, pero esto no descalifica su calidad estética,
derivada del equilibrio en el manejo de los distintos factores de la complejidad del
mundo precolombino.

Siendo evidentemente problematico hablar de paisaje precolombino bajo los tér-
minos artisticos de Maderuelo y Berque, es también cierto que es un término que
tiene distintas acepciones. En geografia, paisaje es un concepto impreciso cuya am-
bigliedad no es acorde con la especificidad cientifica requerida para su clasificacién
y analisis (Cosgrove 1998: 13). Y es que paisaje va mas alla de las disposiciones de
fendmenos naturales y humanos, incluyendo una composicion de ese mundo y una
manera de verlo. La subjetividad que esto implica se ha resuelto en la pintura y la
literatura a través de convenciones para representarlo y hablar sobre él, convencio-
nes que homogeneizaban de cierta forma la acepcion artistica del término como
una experiencia privada y esencialmente visual. La subjetividad de esta acepcién
es evidentemente problematica para la geografia, para la cual paisaje se asocia en
cambio al estudio del impacto de la accién del hombre sobre el entorno fisico. Es
por ende un producto social resultado de la transformacidn colectiva del hombre
sobre la naturaleza (Cosgrove 1998: 14).

Es evidente que paisaje es un término con distintas significaciones entre las que
tendriamos que encontrar aquella con la que podamos relacionar la modelacion
territorial operada por los prehispanicos. El hecho que no existié en esta practica
una intencionalidad artistica declarada, excluye el uso de la acepcién artistica del
término, siendo mas afin el sentido que le da la geografia. Canziani se aproxima
a esta nocién cuando se refiere al “contexto territorial, entendido no como mero
dmbito geogrdfico sino como el conjunto de modificaciones espaciales realizadas
por la sociedad asentada en ese territorio.” (Canziani: 1998: 28). Entendiendo que
la adaptacién de las culturas precolombinas al inhdspito territorio andino se logré
a través de la destreza para domesticarlo® a través de sus obras, es tal vez mas
acertado cefiirnos al concepto de paisaje cultural utilizado por el Centro del Patri-
monio Mundial de la Unesco,* que lo define asi:

“Existe una gran variedad de paisajes que son representativos de distintas re-
giones del mundo. Obras conjuntas de la naturaleza y la humanidad, expresan
una larga e intima relacidn entre los pueblos y su ambiente natural. Algunos
emplazamientos son el reflejo de técnicas especificas del uso sostenible del ter-
ritorio, considerando las caracteristicas y limites del entorno natural donde se
establecen, que garantizan y mantienen la diversidad bioldgica. Otros, que en
las mentes de las comunidades estdn asociados con poderosas creencias, tradi-
ciones y prdcticas artisticas, encarnan una excepcional relacion espiritual de
esos pueblos con la naturaleza... Los paisajes culturales — terrazas cultivadas en

13 Domesticacion que se refiere a lograr adaptar plantas y animales a dificiles condiciones
climaticas y geograficas, asi como al territorio en el sentido de modelarlo para aprovechar sus posibi-
lidades o crear condiciones productivas favorables.

14 United Nations Educational, Scientific and Cultural Organization. World Heritage.
http://whc.unesco.org/en/culturallandscape#2 . Enlace 17/7/2010
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empinadas montafias, jardines, lugares sagrados...- testifican del genio creati-
vo, desarrollo social y la vitalidad imaginativa y espiritual de la humanidad.”*>

Este amplio concepto establece tres grandes categorias para abarcar la diversidad
de paisajes culturales a los que se refiere:

1.- Paisajes disefiados y creados intencionalmente por el hombre, abarcando
jardines, parques e intervenciones de modelacidn del paisaje frecuentemente
asociadas a complejos religiosos o edificios y complejos de otra naturaleza.
2.- Paisajes evolutivos u organicamente desarrollados, que respondieron ini-
cialmente a necesidades sociales, econdmicas, administrativas o religiosas, de-
sarrollandose hasta su estado actual en respuesta a su entorno natural, refle-
jando este proceso de evolucion en su forma y elementos constitutivos. Estos
pueden ser de dos tipos:

a)- Paisaje relicto, cuyo proceso evolutivo ha concluido en algin momento

en el pasado, pero cuyos vestigios son aun distinguibles.

b)- Paisaje continuo, cuyo proceso evolutivo sigue en marcha y que

muestran evidencia material de su evolucién en el tiempo. Estos mantienen

un rol activo en la sociedad contemporanea estando estrechamente asocia-

dos a modos de vida tradicionales.
3.- Paisajes asociativos, que se caracterizan por las poderosas asociaciones
religiosas, artisticas o culturales con los elementos naturales, antes que por
la evidencia material de la cultura, que puede ser insignificante o ausente del
todo. No estan asociados a usos sino a relaciones sagradas y no materiales.

Mujica (2009) precisa que

“El concepto de paisaje cultural va mds alld de lo escénico, y por ello no debe-
mos confundirlo con la riqueza paisajistica natural o cultural... El énfasis, lo que
lo hace diferente, es la interaccion entre ambos elementos, entre la sociedad
humana y la naturaleza”.

El paisaje que se construye entonces como consecuencia de un manejo utilitario del
territorio y no por una voluntad estética coincide con la esencia utilitaria del paisaje
precolombino. El concepto de paisaje cultural es adecuado para clasificar las mani-
festaciones culturales producidas en el territorio por el hombre precolombino pues
no circunscribe el concepto de paisaje a una valoracién estética del territorio, sino
gue tiene un caracter amplio, incluyendo también a manifestaciones singulares de
los procesos de interaccion de los pueblos con su ambiente (Huamani 2009: 63). El
cardacter holistico y complejo que la definicién de paisaje cultural parece afin con el
también complejo y multidimensional manejo del territorio precolombino, cuyas
diversas manifestaciones, como veremos mas adelante, coinciden con las distintas
categorias que propone. Por lo tanto desde ahora nos referiremos aqui al paisaje
precolombino aludiendo a los términos del concepto de paisaje cultural.

15 Definicion de la Unesco de los Cultural Landscapes. Para ver la definicion ampliada y sus
categorias, ver el enlace especificado en la nota anterior. Traduccién de V. Crousse
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Territorio y paisaje cultural precolombino

Desde el neolitico y el inicio de la produccion agricola, el hombre precolombino
genero distintos tipos de paisajes culturales a través de las modificaciones que in-
trodujo en el territorio peruano, de gran diversidad geografica y ambiental. La mod-
elacién territorial responde a los distintos procesos que el hombre fue desarrollan-
do para posibilitar la produccion agricola que les asegurara su supervivencia. Esto
supuso una paulatina domesticacién de especies vegetales y animales asi como la
domesticacién (modelacion) del territorio, tanto para mitigar las dificultades pro-
ductivas impuestas por la configuracidn territorial, como para potenciar las condi-
ciones favorables de la misma. Se produjo una amplia gama de paisajes culturales
(Canziani 2009: 36-38) que analizaremos aqui tomando como punto de partida la
caracterizacion que hace Ludefia del paisaje precolombino.®

Las imdgenes que acompanan esta caracterizacién nos permitiran evidenciar los
criterios que siguio el autor, como son las relaciones entre obra/entorno y las trans-
formaciones formales y de significados que éstas operan sobre el territorio preexis-
tente. Pero también nos permitiran hacer una primera identificacion de estos casos
en base a la clasificacion de los paisajes culturales de la Unesco, siendo el recono-
cimiento de dichos paisajes una labor que aln esta por construirse en el Perd.Y’

Principios de modelacion territorial del paisaje cultural precolombino

La cosmovision y sus principios aplicados al territorio y a las construcciones en él
insertas, da como resultado el conferirles caracteristicas formales a grandes rasgos
comunes a las distintas culturas y épocas prehispanicas.

Es necesario identificar cuales son las cualidades espaciales y estéticas distintivas
del paisaje precolombino, componiendo un conjunto de referentes conceptuales
y formales propios de la tradicidn local, que pudieran ser aplicados en las inter-
venciones con pretensiones paisajistas o no en el espacio publico contemporaneo
peruano.

Proporcionalidad: Sentido de proporcién dado por la inmensidad del paisaje, con
la que las obras no intentan competir. Su escala humana sirve mas bien como equi-
librio de esta inmensidad. Son la marca o contrapunto en el paisaje que hace evi-
dente su magnitud trascendente, funcionando como el detalle que complementa
la inmensidad del paisaje natural. Esta relacién entre proporciones (lo amplio/el
detalle) también se manifiesta dentro de las mismas construcciones, en una especie
de ordenamiento fractal del cosmos.

Austeridad: El paisaje peruano, ya sea en sus variantes desérticas o montafiosas en

16 Ludefia (2008: 61-70). Tomamos la categorizacidén del autor como punto de partida para
establecer un analisis personal de estas categorias.
17 Mujica, Elias. En la rueda de preguntas del congreso El pdramo, épaisaje cultural? De Loja

2009, alude a la desarticulacion entre los mecanismos de reconocimiento de estos paisajes a nivel
local, nacional e internacional, como primer obstaculo para su inscripcién como espacios que merecen
ser conservados y protegidos. Paraddjicamente, a pesar de la gran cantidad y valor universal de los
paisajes culturales en nuestro pais, pocos estan en la lista de la UNESCO. Pero este es un problema que
no depende de la falta de ellos sino de la inmovilidad de las autoridades respectivas.
http://www.youtube.com/watch?v=2ZgieUMuXNk Enlace 12/09/10
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los que se desarrollaron las culturas precolombinas, es duro y dificil, incluso hostil.
Su caracter austero y esencial ha transmitido estas mismas caracteristicas a las ob-
ras que en él se construyeron.

Sintesis: La esencialidad de las construcciones deriva de su caracter utilitario. En
ellas se incluyen solo los elementos que son esenciales para cumplir sus funciones.
La suntuosidad se lograba a través de una mayor destreza y cuidados técnicos y de
eleccién de materiales que redundaban en mejor calidad constructiva. Las interven-
ciones murales o pictdricas en las estructuras arquitectdnicas no eran decoraciones
preciosistas si no instrumentos con fines determinados, incluidos solo cuando eran
necesarias las funciones rituales o religiosas. Esto contribuyd a lograr una sintesis y
esencialidades extremas en las construcciones.

Geometria: Las lineas y formas sinuosas y organicas del paisaje se complementan
con el sistema de ordenamiento geométrico en que se basaban las construcciones.
Precision: Gracias a la destreza técnica alcanzada, las construcciones denotan dis-
tintos niveles de acabados, dependiendo si eran centros rurales o arquitecturas
monumentales. En éstas se encuentra el mas alto grado de precisidn y exactitud
constructiva, las lineas son rectas, los angulos son exactos, aspectos que estan en el
origen de su limpieza y formal y de su elevado nivel estético.

Materialidad y color: Se utilizan los materiales presentes en el territorio por lo que
las construcciones se mimetizan arménicamente con el paisaje. En lugares desérti-
cos de la costa, se construye a base de ladrillos de adobe (tierra y agua secados al
sol), en paisajes de la sierra sera la piedra y el granito el material utilizado. El color
se aplica sobre las construcciones de tierra, con pigmentos naturales y minerales.

Racionalidad: Uso racional de los medios y recursos empleados en la construccion,
en el uso del suelo, en la correspondencia entre el tamafio del asentamiento y los
recursos y medios disponibles. Asi mismo, en el desarrollo de diferentes tipologias
seguln las condiciones productivas y medioambientales y en la adopcién de medidas
frente a los desastres naturales (Canziani 1991: 36).

El valor estético de las obras precolombinas no es una finalidad en si misma si no
una consecuencia de la comunién entre lo utilitario, lo ritual y lo sagrado, y es resul-
tado de la armdnica relacién con la naturaleza.

Por otra parte, el alto grado de refinamiento estético y técnico alcanzado en la
ceramica y en el arte textil precolombinos demuestran que si bien es cierto la belle-
za no era un valor en si mismo, si habia un reconocimiento y valoracion estética de
sus obras. Tan es asi que en sus motivos decorativos encontramos un tratamiento
estético de geometrias y sintesis de formas naturales y estructuras del paisaje (Ruiz
Durand 2004).1®

Espacialidad precolombina

Vemos que cosmovision, espacialidad y paisaje cultural precolombino son partes

18 El artista e investigador Jesus Ruiz Durand en Introduccién a la iconografia andina, realiza un
minucioso trabajo de recopilacién y estudio de los principios geométricos de las distintas estructuras
compositivas de los tejidos precolombinos.
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de una misma unidad. El espacio territorial era el medio donde se vinculaba el
mundo tangible y el mundo cdsmico.

La espacialidad precolombina es unitaria, busca la continuidad territorial y el equi-
librio entre los elementos presentes en el paisaje, que le sirven al hombre para
organizar su orientacién, que logra también insertando elementos referenciadores
construidos cuando no los hay.

La espacialidad precolombina tiene una dimensién abstracta ya que no estd lim-
itada a lo que abarca la mirada, proyectdndose mas bien a cientos o miles de kil6-
metros mediante ejes imaginarios o lineas fisicas sobre las cuales alineaba ciudades
o lugares sagrados. Es multidimensional ya que el cielo y la observacion de los fené-
menos astrondmicos es fundamental para ordenar la espacialidad en el territorio
(Salaverry 20072: 261-286).

La colonia: una nueva manera de entender y operar en el territorio

Desde 1532 en que los conquistadores espafioles destronan al inca Atahualpa, se
instaura progresiva pero rapidamente un nuevo modo de operar en el territorio.
Para el colonizador, el territorio no representa un espacio sacralizado sino una
fuente de recursos a explotar, desmitificandolo y convirtiéndolo en objeto de do-
minio y fuente de recursos para acceder el progreso. Desarticulada la cosmovisién
precolombina, los dioses dejan de estar en la naturaleza para ubicarse fuera de ella
como una nueva deidad omnipotente. Desacralizado el territorio, se convierte en
un lienzo en blanco sobre la que se puede actuar a conveniencia bajo la idea de que
la naturaleza esta al servicio del hombre. La extirpacién de idolatrias no estuvo cir-
cunscrita a cancelar las imagenes y ritualidad nativas, incluyendo también los obje-
tos y elementos del paisaje llenos de significado mdgico religioso. Con el tiempo, la
explotacidn de los recursos naturales “también cumplié con el cometido de separar
territorio y paisaje como una unidad intrinseca de la experiencia humana.” (Ludefia
2008: 76). Esto se logro con las mismas practicas de superposicion de sentidos con
las que el cristianismo borroé de Europa los cultos paganos®®: sobre un Apu, sagrado
por si mismo, se construye una iglesia o una imagen de la religion cristiana.

Asi, se borro de la conciencia colectiva la sacralidad intrinseca de la naturaleza, pas-
ando a ser el entorno donde se insertan los verdaderos objetos de culto. Esta nueva
visién significé un radical cambio en el paisaje tanto a escala territorial, del sistema
urbano y de la relacion con los espacios domésticos.

A nivel territorial la vasta explotacién minera y las ciudades surgen como grandes
artificios concentrados y contrapuestos al mundo natural, en exacerbada contra-
posicién entre lo construido y lo natural.

En las ciudades, la base de la transformacidn del paisaje estuvo guiada por los
conceptos del urbanismo seco y del verde artificializado (Ludefia 2008: 71), térmi-

19 Como explica Mircea Eliade en sus trabajos Historia de las creencias y de las ideas religiosas,
Tratado de historia de las religiones y Lo sagrado y lo profano.
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nos que Ludefia acufia para describir los primeros intentos de modelar el espacio
publico a través de alamedas y a la posterior tendencia versallesca de modelar la
vegetacion en los nuevos parques urbanos y jardines de mediados del siglo XVIIL.
La modelacién de las especies vegetales y su ordenamiento bajo la geometria y
racionalidad cartesiana llega hasta nuestros dias incuestionado y arraigado en la
mentalidad colectiva, por el cual el verde no manipulado es una sefal negativa para
la ciudad. La principal herencia paisajistica del barroco es que el verde no tiene
valor por si mismo en cuanto elemento natural, justificdndose su presencia solo si
adquiere caracter decorativo del topiario o, en palabras de Ludefia, si se convierte
en verde artistizado (Ludefia 2008: 73).

Con la colonia se adoptan las artes de la pintura mural, de lienzo y de la estatuaria
religiosa, introduciendo modelos y patrones iconograficos europeos a través de los
cuales se difundia la religion cristiana, creando imagenes que decoraron las iglesias
y conventos que se multiplicaban en el territorio andino. Estos temas iconograficos
eran copiados y reproducidos por los indigenas, que aprendieron que el arte es
representacion. Esta es otra herencia importante de la época colonial que, como
veremos mas adelante, pervive también en el arte publico contemporaneo.

El paisaje republicano

La Republica se instaura luego de la independencia del reino espafiol en 1821. A
partir de mediados del S. XIX, Lima se convierte en una ciudad cosmopolita gracias
al intercambio comercial con Europa, de exportacion de materias primas como el
guano, caucho y mineria, y de importacién de tecnologias de la industria como vias
férreas, sistema de trenes, tranvias y alumbrado a gas.

Se importaron los modelos haussmanianos de estructuracién de la ciudad * que
revolucionaron la concepcién misma de lo urbano (Gunther y Lohmann 1992: 231)
dejandose de lado la ciudad conventual y encerrada en sus propios espacios inte-
riores para adoptar un modelo de ciudad volcada al exterior, asumiendo la calle el
estatus de lugar publico por excelencia.

Junto con las primeras grandes ejes y avenidas arboladas que irradiaban el tejido
urbano desde su ntcleo hacia los alrededores, se establecen grandes parques urba-
nos en los cuales poder desarrollar esta nueva “vida hacia afuera” de paseos, recre-
acién, socializacidn, asi como de representacién simbdlica. Surge asi el arte publico,
los monumentos y la estatuaria conmemorativas como elementos importantes de
la configuracidn del paisaje urbano. A falta de artistas peruanos, escuelas de arte
y técnicas escultdricas (fundiciones o canteras) las esculturas y monumentos se
importaron de Europa, introduciendo las maneras de la estatuaria conmemorativa
decimondnica principalmente a Lima y desde ésta a las provincias. Esta influencia
se prolonga pues los primeros escultores peruanos se formaron en Europa o inclu-
so cuando se fundan las escuelas de bellas artes se traen maestros europeos para
dirigirlas. Podria decirse que la gran herencia de la Republica es la estatuaria y los
monumentos conmemorativos de figuracion realista como modelo de escultura pu-

20 En el periodo del trazado axial, afrancesado e ilustrado, segtin Ortiz de Zevallos. (1992: 21)
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blica por excelencia y que llega incuestionado hasta el Perd contemporaneo.

Por otro lado, en el paisaje rural, la construccion de la red ferroviaria primero y la
posterior red vial terrestre, se convirtieron en elementos de la nueva estructuracién
del territorio y modelacién del paisaje. Los campamentos y complejos metaldrgicos
asi como las represas transformaron y domesticaron el paisaje nativo e intocado.

La relacidn con el paisaje estuvo asociada a procesos extractivos en la primera mi-
tad del siglo XX, y en la destruccién del paisaje debido a los modelos de produccién
capitalista de la segunda mitad, trabajando contra la naturaleza para obtener bene-
ficio econdmico (Ludefia 2008: 73-75).

Paisaje del s. XX

En la década de 1920 surge el indigenismo, un movimiento intelectual y artistico
gue buscaba dotar de identidad peruana la produccidn cultural, dominada hasta ese
momento por la influencia europea. Este movimiento es un primer acercamiento al
pasado precolombinoy al bagaje cultural autdctono, que es revisado como referente
artistico y cuya iconografia es integrada sobre todo a las artes decorativas.?!

Pero en las artes pldsticas, el indigenismo supuso una innovacién tematica pero
no estructural, siempre dentro de los patrones formales de la pintura y escultura
europeas. En el dmbito de la arquitecturay el urbanismo se da este mismo escenario,
siendo el estilo imperante de los edificios bajos el neocolonial. “Este estilo fue el
complemento natural del indigenismo que campeaba en la pintura y literatura.”
(Gunther y Lohmann 1992: 258).

A nivel urbano se proyecta el Parque de la Reserva, importante parque publico cuya
construcciéon (1926 — 1929) se llevé a cabo con el disefio del arquitecto francés
Claude Sahut y la conduccién del ingeniero Alberto Jochamowitz, participando
escultores peruanos bajo la orientacidn indigenista de José Sabogal, creador de la
Huaca Ornamental®.

Planteado como un parque-monumento para honrar a los reservistas que durante
la Guerra con Chile, este parque se inscribe como una mezcla ecléctica entre
los principios proyectuales europeos, la estética indigenista de los elementos
decorativos y mobiliario y el cardcter conmemorativo de los monumentos militares
ecuestres. Luego del Parque de la Reserva, Lima no repite la experiencia del parque
urbano. Este ejemplo, con todas sus contradicciones, es el primer intento relevante
de busqueda de nuevas maneras de acercarse al bagaje cultural peruano y a buscar
una redefinicidn del paisajismo peruano.

Durante el gobierno de Leguia (1919-1930) se dota a la ciudad de Lima de una
importante coleccidn de escultura publica y conmemorativa, con el objetivo de

21 Ver el libro Helena Izcue, el arte precolombino en la vida moderna donde se estudia la exi-
tosa reinterpretacion de la iconografia y artes textiles precolombinas por las hermanas lzcue.
22 Huaca ornamental o Huaca Mochica, pequeia construccidn en el parque a usanza de los

pabellones de las ferias internacionales.
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monumentalizar la ciudad y crear espacios escenograficos en el paisaje urbano. Este
es el Unico momento de la historia peruana en que se da un verdadero programa de
transformacién urbanistica de la mano de un programa de arte publico.

Esta es la etapa de la ciudad irradiada, se da un proceso de modernizacién que no
considera el impacto ambiental. Al mismo tiempo que se crean importantes ejes
viales urbanos, se monumentaliza la ciudad y se urbanizan terrenos de cultivo,
formdndose suburbios a los que los habitantes del centro migran, adoptandose el
modelo anglosajén de ciudad jardin de lotes privados y con viviendas unifamiliares
(Ortiz de Zevallos 1992: 21).

En el Centro de Lima se destruyen sistemdaticamente las casonas coloniales y
republicanas para dar paso a la “modernizacién” del Centro, convirtiéndolo
en el centro econdmico de la ciudad, lo que favorecié la especulacion edilicia y
la importacidon de tecnologias y materiales constructivos modernos (Gunther y
Lohmann 1992: 249). La llegada del concreto armado permitié la construccién de
edificios de altura dentro de un contexto que se elevaba un promedio de veinte
metros, dejando sin efecto la norma que prohibia construir mas alto que la torre de
Santo Domingo.?

El paisaje urbano del Centro histérico cambid radicalmente de un paisaje
eminentemente residencial, horizontal, homogéneo y organizado con trama y
tipologia colonial, a un paisaje discontinuo, tanto estilisticamente como en cuanto
a alturas y usos. Esto colabord significativamente con el deterioro y degrado de la
ciudad, sofocada por una verticalidad excesiva y por la sobrecarga que significé su
conversidn a nuevo centro econdémico y comercial, construyendo edificios pero sin
adecuar los servicios y la red vial a este nuevo uso.

La ciudad popular

La migracién masiva de poblacién rural hacia las ciudades de la costa y principal-
mente a Lima, se produjo por el agudo empobrecimiento del pais como consecuen-
cia del crac de 1929. La crisis econdmica trajo inestabilidad politica que se tradujo
en un Estado incapaz de generar planes sociales y urbanos para hacer frente a la
ola migratoria que seguia su acelerado curso. La migracién se tradujo en un enorme
crecimiento urbano informal y paralelo que hizo colapsar los recursos y servicios de
las ciudades.

Hasta 1930, Lima solo habia crecido hasta un pequefio cinturdn externo a lo que
fueron sus murallas. Pero entre 1930-1970 y debido a los procesos de migracion
masiva, Lima se vuelca descontroladamente sobre sus tres valles, ocupandolos con
baja densidad en un proceso intensivo de urbanizacién de terrenos de cultivo. Este
es el periodo de expansiéon de la ciudad,* en el que se acentla su aspecto arido
debido a la pérdida de reservorios naturales de agua subterranea producto de a la
urbanizacién acelerada, la pérdida de terrenos agricolas y la mala gestién de aguas
de regadio.”

23 Orrego Penagos, Juan Luis. Blog de Historia del Perd, América Latina y el mundo, siglos XIX
y XX. http://blog.pucp.edu.pe/archive/1407/2010-4-7 Enlace 08/09/10

24 Ortiz de Zevallos (1992) califica esta etapa como Ciudad expansiva.

25 Ortiz de Zevallos (1992: 27) reporta que de 1992 a 2002 Lima perdié el 40% de sus areas
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Entre 1940 y 1961 se da la explosién demografica mas alta, con un crecimiento
poblacional del 172 %. Es de considerar que este crecimiento es sobretodo regis-
trado en los sectores marginales de la ciudad: en 1988, el 50% de viviendas del area
metropolitana estaba ubicada en asentamientos informales (Ortiz de Zevallos 1992:
29).

Se forma asi un gigantesco cinturdn periférico de pueblos jovenes que circunscribe
a la ciudad formal entre el borde costero y la ciudad informal. “Hoy Lima es una
gigantesca barriada con pequefias porciones de ciudad consolidada” (Ludefa 2008:
76). Esto ha supuesto una verdadera revolucion en el paisaje limefio, creando re-
alidades urbanas y sociales opuestas y paralelas: una ciudad formal y consolidada,
organizada en distritos ubicados en la llanura entre el borde costero y las prim-
eras montafias de los Andes y una gigantesca periferia con un ritmo de crecimiento
acelerado, que se ubica en estas montafias y sus quebradas, tapizandolas medi-
ante malabares constructivos que permiten aprovechar hasta el Ultimo metro dis-
ponible. Simultdneamente se producen dos paisajes urbanos distintos,

“la produccion oficial y otra que se da fuera de su radio de alcance: aquella
cuyos sentidos y mecanismos se oponen diametralmente a los de la cultura
oficial y a los establecimientos del sistema actual del Estado, y que paraddjica-
mente ha marcado la pauta de construccion de la ciudad peruana del ultimo
medio siglo, a pesar de que casi la totalidad de esfuerzos de inversion estatal se
han dado a sus espaldas.” (Takano y Tokeshi 2007: 13)

Este no es un fendmeno circunscrito a la capital, si no que se repite, en distintas
medidas, en cada ciudad de la costa, e incluso algunas de la sierra. Es un proceso
de auto urbanizacidn que se inicia con la ocupacién de terrenos publicos o priva-
dos por un grupo migrante, para luego construir las viviendas, y posteriormente,
mediante la organizacion vecinal, pedir a las autoridades el reconocimiento de este
nuevo pueblo joven y exigiendo la dotacién de servicios publicos como agua, luz,
alcantarillado u vias de acceso. El proceso de transformacion de pueblo joven a ciu-
dad popular puede tomar décadas, pero, como resultado de su origen y su mismo
proceso de formacidn, ésta carece de espacios publicos proyectados.

Actualmente, los pobladores de la ciudad popular son la tercera generacidn urbana
de los primeros migrantes, constituyendo algunos distritos populares una emer-
gente clase media integrada a los sistemas productivos y de comercio. En Lima el
40% de la poblacién vive en barrios populares y dos tercios de la vivienda en el Peru
es autoconstruida (Takano y Tokeshi 2007: 12-15).

agricolas.
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Paisaje de Lima: paralelamente conviven los pueblos jévenes, la ciudad popular y ciudad neoliberal
consolidada

La ciudad neoliberal y el espacio publico

La década de 1990 marca el fin del terrorismo que asolo el pais por veinte afios. El
espacio publico es el lugar donde se exorciza el enclaustramiento forzado que se
vivié durante ese periodo y es ahi donde se reflejan las motivaciones y tendencias
del paisajismo desde los afios 90. Este se caracteriza por una corrupcion del paisaje
y un paisaje corrupto por actitudes de todo vale y dejadez politica asi como de la
irrupcidn de la economia neoliberal (Ludefia 2008: 76-77).

Luego de esto y en paralelo al fendmeno de la ciudad popular, el Perd y Lima en
especial se vuelcan en el sendero de la economia neoliberal, privatizando los ser-
vicios basicos a compaiiias transnacionales. No hay un plan predeterminado de
actuacion, Lima se deja llevar hacia la economia global. Pero, segin Ludefia, este
cambio econdmico no tiene repercusion en el ordenamiento urbano, pues la ciudad
no se adecua segun un plan para hacerla apta y funcional para una economia de re-
des, acomodandose a ésta improvisadamente. “La imposicion de I6gicas derivadas
del actual modelo econdmico pasa por alto criterios minimos como planificacion
o sostenibilidad.” (Takano y Tokeshi 2007: 41). Sin embargo se pueden identificar
ciertas evidencias de una adaptacidn de la ciudad al sistema neoliberal, como la casi
total desaparicion de su tejido industrial y su reemplazo por la proliferacion de la
economia de bienes y servicios, organizados en precarios clusters. Lima participa de
la globalizacién, pero no estd inmersa en ella.

Como otras ciudades latinoamericanas tocadas por el proceso neoliberal, Lima ha
experimentado al principio cambios de fachada que luego se han hecho estruc-
turales: los megaproyectos de la empresa privada invaden la ciudad, que termina
moviéndose segun los intereses del capital (Ludefia 2006). Esta ola neoliberal con-
tribuye también en la transformacion del paisaje urbano, con edificios-logotipo de
las transnacionales, que surgen en cualquier punto de la ciudad como verdaderos
landmarks verticales y vidriados que referencian el paisaje eminentemente hori-
zontal, desértico y polvoriento.

on the w@terfront



El paisaje y el espacio publico contemporaneo peruano

En los Ultimos ocho afios,?® se han creado una serie de parques metropolitanos, los
Parques Zonales, en el intento de crear desahogos verdes en el cinturén de de bar-
rios populares asentados en los aridos cerros del Este. Estos parques zonales son
cinco: Sinchi Roca (Comas), Lloque Llupanqui (Los Olivos), Capac Yupanqui (Rimac),
Cahuide (Ate Vitarte), y Huascar (Villa el Salvador).?”

A pesar de su innegable utilidad como desahogo ecoldgico y de esparcimiento, re-
sultan ciertamente insuficientes frente a la inmensa superficie de territorio recubi-
erto y convertido en ciudad. Practicamente no quedan espacios libres en ella, y la
“incapacidad de planificar los servicios en la ciudad” (Takano y Tokeshi 2007: 33) y
la falta de planeamiento de su expansién urbana la ha privado de areas naturales y
agricolas cercanas. Aunque tienen un planteamiento basicamente recreacional (con
piscinas y campos deportivos) algunos, como el Parque Huascar, ponen mayor énfa-
sis en el aspecto ambiental, constituyéndose tal vez en los ejercicios de paisajismo
mas claro en el espacio publico de Lima de las ultimas décadas.

Paralelamente, en el Centro de Lima se han llevado a cabo proyectos de puesta en
valor de espacios urbanos preexistentes y de creacién de nuevos espacios publicos
con planteamiento paisajistico, como la Alameda de las Malvinas, el Parque de la
Muralla y la Alameda Chabuca Granda, estas ultimas intervenciones complejas de
disefio e intervencidn paisajista que intentan recuperar para la ciudad la ribera del
rio Rimac.

Ludefia (2008: 77-80) clasifica la produccién paisajistica realizada desde los afios
noventa a nivel nacional, diferencidndola en los siguientes criterios: la busqueda de
una identidad nacional o de adherir a un estilo internacional, la produccién formal
o informal, la teatralizacidn autorreferencial de la identidad o produccién de inten-
cion ecoldgica, aunque no se incluye en su categorizacion el caso de los Parques
Zonales.

De todos modos, la clasificacion de Ludefia es muy completa, por lo que nos ce-
firemos a ella para establecer los siguientes ejemplos de la produccidn paisajistica
contempordnea en el espacio publico peruano.

26 Durante la gestion municipal de Luis Castafieda Lossio, elegido alcalde de Lima en el 2002
y reelecto en el 2006.
27 Datos de la pagina de SERPAR LIMA (Servicio de Parques de Lima).

http://serpar.munlima.gob.pe/index2.html Enlace 21/6/2010
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PAISAJE CHICHA* ACULTURADO
Obras que mezclan multiples
referencias tematicas, técnicas
y materiales. Estas obras
conforman entornos que resultan
descontextualizados del resto
de la ciudad tanto formal como
culturalmente, configurando paisajes
postizos y artificiales.

PAISAJE DEL NEO NACIONALISMO
REGIONAL

La busqueda de una identidad
regional ha producido un neo-
nacionalismo urbanistico, con obras
auto celebratorias de la identidad de
cada ciudad. Con la teatralizacién de
lo propio y la referencia banal a la
historia y tradicion locales, se cae en
el populismo urbanistico y el kitsch.

PAISAJISMO CHICHA DE REGISTRO
PROFESIONAL

Constituyen el 80% de lo hecho en
los espacios publicos en los ultimos
afios. Dominado por la retérica de la
chicha popular, con mezcla de colores,
formas y materiales. Como ejemplo
El Parque del Amor, en Lima, cuyas
bancas le deben su influencia a las
proyectadas por Gaudi en el Parc Giiell
de Barcelona.

28 Segun J. Thieroldt, el término chicha tiene su origen en la mdusica chicha, que terminé de
formarse en el Peru a fines de la década del 70, fusionando los ritmos tropicales (cumbia colombiana y
venezolana, el mambo y la guaracha) con melodias andinas (huayno), musicalizada con instrumentos
electrénicos propios del rock. Esta mezcla musical entre lo selvatico, lo andino y lo criollo costefio es
reflejo de las sociedades pluriculturales como la limefia, por lo que el término chicha se usa desde
los ochenta para referirse a la cultura hibrida del mundo popular urbano, en que con un gran afan de
fusion se mezcla improvisadamente estas tres influencias. Para autores como Blume, la chicha es una
sintesis cadtica de multiples y distintos aportes. Thieroldt, Jorge. La cultura chicha como un nuevo y
desconcertante nosotros. En: Debates de Sociologia. Pucp. No. 25-26. 200-2001. Pags. 187-211. Blu-
me, Ricardo. Buenas gentes pero muy especiales. En: Debate No. 58. Lima, noviembre 1989.
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PAISAJISMO POPULAR DE LA
TRADICION NAIVE

Elabora imagenes de elaborada factu-
ra artesanal, ingenuidad en sus inten- §
ciones y mezcla entre artificio y paisaje
local. Un ejemplo de esto es el Parque
de la identidad Huanca, mostrado en : 8
la foto del extremo derecho, otro es- FEETE==IE. A B A \
pacio que tiene una clara influencia _ _'_i“"l":_;ﬁ'*—- )
formal del Parc Guiell de Barcelona. T -

e

PAISAJISMO DE TRADICION |
ACADEMICA INTERNACIONAL
Cercano a conceptos y disefio de la Je=
produccién internacional. Son obras & f
disefiadas por arquitectos formados
con matriz europea italo-ibérica, con
clara

influencia del urbanismo barcelonés.
En Lima, existen ejemplos como el X /&
Parque Central de Miraflores y la Al-
ameda Chabuca Granda (en las fotos) |
pero también hay ejemplos en Areq-
uipa, Ayacucho y Huancavelica.

PAISAJE DE TRADICION URBANO POP-
ULAR. LOS JARDINES DE BARRIADA
Paisajismo espontaneo de inten-
cién ecoldgica en la ciudad popular.
Parques residenciales autoconstrui-
dos por los pobladores en el espacio
publico. Surgen para hacer frente a la
aridez de los cerros circundantes de
Lima.

NUEVO PAISAJISMO: PARQUES DE
RETIRO

Surgimiento de los cementerios-
parque como un acontecimiento im-
portante del paisajismo peruano.
Grandes extensiones de verde sin
obstdculos, con superficies de agua y
zonas de agrupamiento de arboles a §
modo de proteccidn. Son parques con
un disefio paisajista pero no para el
disfrute del ciudadano.
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NUEVO PAISAJISMO: EL ECOJARDIN
“SILVESTRE”

Otro tipo de paisajismo disefiado pero
mas cercano a los eco-parques de los
ochenta y noventa. Son parques ori-
entados a la sensibilidad por lo natural
y silvestre. Ejemplos en Lima: Parque
Metropolitano del rio Rimac y Parque
Loma Amarilla en Surco.

PAISAJISMO DE PREEXISTENCIAS. ES-
PACIOS HISTORICOS

Estas intervenciones son cercanas a
la categorizacién del paisajismo de la
tradicion académico- internacional,
pero con la condicionante que las re-
modelaciones de espacios histdricos
no permite grandes cambios en su
configuracién tradicional, con pocas
licencias proyectuales a los disefia-
dores.

El arte en los espacios publicos contemporaneos peruanos

Se pueden identificar en esta revisién los criterios que sustentan estos proyectos,
como son la representacion y la anécdota como elementos articuladores de la
transmision de contenidos y mensajes; la inclusidon de escultura y estatuaria como
vehiculo de esos contenidos; el verde y el tratamiento paisajistico como marco o
fondo de estos elementos escultdricos, pero que pocas veces son en si mismos el
elemento donde se materializa la propuesta conceptual del proyecto;

Ademas de estos ejemplos, el trabajo de inventariado de gran parte del arte publico
de Lima (Crousse y Hamann 2007) asi como la observacién de distintos ejemplos de
arte en los espacios publicos de diversas ciudades y pueblos del Perd, nos permite
constatar ciertas caracteristicas y problematicas recurrentes:

En relacidn al arte contemporaneo:

= Se evidencia un anclaje en modelos de escultura publica conmemorativa
y en la estatuaria figurativa. Muchos de los ejemplos contempordneos de
escultura publica parecen materializarse con el Unico objetivo de generar
“ilustraciones tridimensionales” a través de la representacién de personajes
que encarnan la auto celebracidon de una identidad a menudo aun por
definirse.

= Existe también una repeticidn de tipos, muchas veces desde composiciones
escultéricas decimondnicas, que se toman desechando su funcién
conmemorativa, para construir réplicas formales en los nuevos centros de
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la ciudad. Estos, a su vez sirven de modelos a la escultura publica de los
nuevos barrios marginales, resultando en cada uno de estas repeticiones,
por un lado un empobrecimiento tanto a nivel significativo como formal,
y por otra parte la disociacidon entre obra y contexto. Este fendmeno de
repeticion también se da desde la capital hacia las ciudades de provincia.

En la relacion obra - territorio:

Preponderancia de obras-objeto, que mantienen su centro significativo
en el interior de su propia frontera objetual, cerradas en si mismas vy
autosuficientes a sus contextos, que no se abren a la relacion con lo que
qgueda “fuera de ellas”.

El paisaje contempordneo peruano se construye mediante intervenciones
centradas en la representacion de figuras retdricas facilmente identificables
y rédpidamente digeribles, configurando espacios publicos concebidos para
su consumo inmediato y pasivo: son los “espacios-espectdculo”.*

Escasez de obras sustentadas en una relacidn especifica con el territorio. En
este sentido, se puede constatar que casi no existen obras que pudiéramos
considerar “arte contemporaneo”, pues se ignoran otros objetivos vy
posibilidades exploradas por el arte publico contemporaneo internacional,
como la creacidn de obras-lugar, obras espacializadas que posibilita nuevos
espacios de interpretacion a través de la percepcidn y la experiencia de la
obra en el tiempo y el espacio; obras como respuesta a preocupaciones
y condicionantes de sus contextos especificos, u obras planteadas como
medio para generar espacios publicos significativos o para regenerar
espacios degradados.

Se han realizado pocas obras de arte publico basadas en el bagaje cultural
precolombino de configuracién del paisaje. Existen sin embargo algunos
artistas contemporaneos que si han orientado su busqueda artistica en
la reinterpretacidon de los valores, principios, técnicas o estética de las
obras precolombinas. Sin embargo, estos aportes de arte publico van
desapareciendo del espacio publico debido al desinterés de las autoridades
pormantenerlasy preservarlas. Se pierde asila posibilidad que se constituyan
en ejemplos de un arte publico basado en nuestra especificidad cultural.
Esto indica que un arte publico cuyo objetivo no sea la representacion aun
no tienen cabida en el imaginario de nuestras ciudades.

En relacion a la gestion del arte publico:

Estas problematicas estan en estrecha relacion a la falta, en el contexto
peruano, de bases conceptuales de lo que son el espacio publico y el arte
publico, asi como las bases metodoldgicas para que la incorporacion de
arte publico sea beneficiosa para los contextos en que se interviene.

El vacio conceptual y de criterios va de la mano con un vacio politico y
administrativo en la gestidn del arte publico y de los proyectos de espacios
publicos en el Peru: la falta de organismos especializados que orienten y
gestionen estas practicas, tanto a nivel de gobierno estatal como municipal,
favorece que el planeamiento, creacion y gestion del arte publico recaiga
directamente en las autoridades locales, no preparadas para tales tareas.

29

Definicidn qua acufia Ludefia.
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Como consecuencia, se crean intervenciones de pobre factura, a menudo
retdricas y ostentosas, que invaden e incluso destruyen lugares con un alto
valor urbanistico y paisajistico.

Manifestaciones estéticas de orden espontaneo en el territorio

Este apartado pretende identificar la supervivencia de valores antiguos en la relacién
obra/entorno, no por una motivacion nostalgica, sino como intento por rescatar la
tradicion cultural propia de construccion del paisaje, para que su reinterpretacion
pueda abrir otras posibilidades a los proyectos contemporaneos de intervencién en
espacios publicos.

En el contexto peruano, la pertinencia de enfocar la busqueda de estas nuevas posi-
bilidades en la relacion obra/territorio se debe, por un lado, a que somos herederos
de una base cultural precolombina en la que obra y espacio se confunden sin solu-
cion de continuidad y por otro lado, la escasez de arte publico que se sustente en la
relacidn con sus contextos hace urgente un giro en esa direccién.

Como hemos visto en los ejemplos de produccién de espacios publicos contem-
poraneos, estos valores esenciales no estan siendo aprovechados. Ciertos casos ha-
cen referencia a la tradiciéon precolombina cayendo superficialmente en retéricas
conmemorativas del pasado, sin considerarse en profundidad aspectos fundacio-
nales de la tradicidn precolombina, como son el situarse y organizarse siempre en
relacion al territorio circundante a través de proporcionalidades, equilibrios, com-
plementariedades, o la sintesis geométrica, la austeridad, el uso racional y soste-
nible de materialidades adecuadas. Estos aspectos debidamente reinterpretados,
podrian ser de utilidad para las obras contemporaneas en los ambitos del disefio y
arte en el espacio publico, como medios para lograr una verdadera integracién con
los entornos y sus especificidades fisicas y culturales.

Por otro lado, encontramos que estos valores si estan presentes en la cotidianidad
de las labores productivas artesanales del mundo rural contemporaneo, que nos
revelan que cuando no hay pretensiones artisticas ni conmemorativas, la conexién
obra-paisaje todavia existe.

Bajo una lectura que sobrepasa su aspecto funcional, estas intervenciones utilita-
rias, arquitecturas e ingenierias populares o patrones de ordenamiento se convier-
ten en potenciales referentes para el arte contemporaneo, como modos de interve-
nir armoénicamente en el territorio.

Los ejemplos que aqui presentaré son parte de mi archivo fotografico personal de
las que llamo manifestaciones estéticas espontdneas, que he ido descubriendo y
registrando en cada viaje a distintas regiones rurales del Peru.

Es cierto que para reconocer estas obras como provocadoras de espacialidad es
necesaria la mirada cultural que las reconozca como tales. Pero esta mirada se va
construyendo a través de la sensibilizacién y del aprender a reconocer estos valores
tangibles o intangibles. Y este es el sentido de los ejemplos que planteo en este
apartado, de proponerse como un punto de partida para reflexionar en la posibi-
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lidad que la construccion del paisaje no pasa necesariamente por disefiar y crear
entornos nuevos sino por dar valor a los gestos ya actuados en el territorio. Esta
postura propone el aprender a ver y reconocer paisaje como una manera alternati-
va de construirlo.3°

Definicion

Llamamos manifestaciones estéticas de orden espontdneo en el territorio a cier-
tas expresiones contemporaneas que responden a necesidades funcionales y co-
tidianas de entornos rurales. Estas manifestaciones, que no pertenecen al dmbito
artistico, tienen un alto valor estético y se constituyen como landmarks que refer-
encian el paisaje, huellas humanas eminentemente efimeras (aunque no necesari-
amente) que crean lugares y cuyo centro significativo es la relacién obra-territorio-
utilidad. Se convierten en elementos ordenadores del territorio, el cual sin ellas es
solo espacio indeterminado.

“La tierra puede ser infinitamente dividida, territorializada, encuadrada. Pero
a menos que sea demarcada en alguna manera, la naturaleza por si misma
es incapaz de sensualizar la vida, hacerla atractiva, elevandola por encima de
la mera sobrevivencia. El encuadre es la manera como el caos se convierte en
territorio. El encuadre es el medio por el cual se delimitan los objetos, se destra-
ban las cualidades y se hace posible el arte” (Groz 2008: 17).3!

Se desprende que referenciar el territorio tiene ya el valor estético de crear orden.
Y decimos que el valor estético de estos elementos, estructuras y patrones de or-
denamiento en el territorio es una manifestacion espontdnea pues no deriva de
una busqueda de efectos y resultados estéticos arbitrarios, sino de la pervivencia
de tradiciones artesanales ancestrales y de la armdnica interaccion hombre/ natu-
raleza.

En este sentido, podrian considerarse como paisajes culturales con un caracter emi-
nentemente contempordneo y en continua evolucion cuya existencia estd relacio-
nada a la temporalidad del proceso productivo.

Independientemente de nuestra mirada contemporanea que puede o no recon-
ocerlo, existe efectivamente un valor estético intrinseco de estas manifestaciones,
gue podemos explicar de dos formas:

La relacion con la herencia precolombina

En estos ejemplos cotidianos contempordneos existe una herencia subyacente de
tradiciones ancestrales que las relaciona con lo precolombino. Pero para identifi-
car qué aspectos de esta herencia podemos hoy rescatar y reinterpretar debemos
buscar el punto de partida que genera los resultados materiales y visuales que se
manifiestan en el territorio.

30 Aqui encontramos una coincidencia con el concepto de paisaje que trata Francesco Repis-
hti, como “una invencion cultural, una transformacién de un lugar che puede hacerse a través de una
operacion concreta y directa o a través de un reconocimiento estético indirecto que se refiere a mode-
los visuales o artisticos o a esquemas de percepcion (es decir, a la mirada que, en la observacion de un
lugar - o de su imagen -, compone y atribuye el valor de paisaje).” Repishti, Paesaggi in movimiento.
En: “Dizionario dei nuovi paesaggisti”. Traduccion de V. Crousse

31 Traduccidn de V. Crousse

on the w@terfront

ISSN 1139-7365

63



ISSN 1139-7365

64

Parece evidente que no es en lo formal que esta herencia se manifiesta ya que en
ninguno de los ejemplos que mostraremos veremos la reutilizacién de elementos
formales o iconograficos precolombinos. Estas conexiones habra que buscarlas mas
bien en las motivaciones detrds de la forma, entendiendo cuales fueron las respu-
estas que el hombre dio a los condicionamientos ambientales para satisfacer sus
necesidades y qué tienen en comun con las manifestaciones contemporaneas.

Podemos identificar como rasgos comunes el aspecto utilitario, la ritualidad in-
trinseca en los trabajos comunitarios, la capacidad de modelar el territorio mediante
una interaccion armadnica entre hombre/naturaleza como estrategia de desarrollo y
produccion de los particulares recursos que genera cada medio ambiente (Canziani
2009: 35). Dentro de este aspecto, y fuera del mundo formal e institucionalizado,
el agricultor sigue teniendo una relacién intima con la naturaleza, guardando de
manera casi oculta o inconsciente trazas de la cosmovisidn de sus ancestros, que se
revelan en su quehacer cotidiano y productivo.

Estas manifestaciones heredan del mundo precolombino su valor estético no como
una cualidad conscientemente buscada sino como consecuencia de un hacer y rela-
cionarse armdnicamente con la naturaleza y el entorno.

El proceso emergente

El valor estético de lo emergente reside en que alcanza configuraciones arménicas
como resultado de la interaccidon entre hombre, comunidad, territorio y naturaleza.

El proceso emergente se despliega en el tiempo, durante el cual las intervenciones
del artesano/campesino se van adaptando al territorio, al mismo tiempo que lo
modifica. Lo emergente aqui se refiere a un orden que se constituye no en base a un
plan intencional predefinido, sino por la retroalimentacion de todos los elementos
del sistema (hombre, comunidad, territorio, naturaleza, clima, etc.)

Estos procesos emergentes son mas facilmente identificables en entornos rurales,
donde los procesos temporales de adaptacién al medio son mas largos y no son al-
terados por atajos a esta adaptacién, como sucede en cambio en contextos urbanos
modernos por el uso masivo de la tecnologia.

Segun estos dos criterios, podemos identificar dos grupos de manifestaciones esté-
ticas de orden espontaneo en el territorio: configuraciones intencionales y configu-
raciones espontdneas:

CONFIGURACIONES INTENCIONALES

Constituidas por ordenamientos programados y artificiales en el territorio que deri-
van de valores heredados a través de técnicas y tradiciones constructivas, producti-
vas y artesanales ancestrales.?

Estéticas que resultan de la interaccidén entre paisaje y construccion, logradas me-
diante faenas comunitarias organizadas en el territorio y en muchas de las cuales
pervive un fuerte componente ritual.

32 Manual de Técnicas constructivas del poblado de Vilcashuamdn. Instituto Nacional de Cul-
tura. 2008.
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TAPIZADOS

La disposicion del secado de adobes se
configura en relacién al espacio y al el-
emento central de la plaza. Se utilizan
materiales naturales que provienen
del mismo contexto, de tal manera
gue la arquitectura y el paisaje se inte-
gran y complementan.

APILAMIENTOS

Apilamientos de ladrillos de adobe
dispuestos en configuraciones que
hacen eco a la forma de los cerros de
su entorno.

GRAFISMOS: CAMINOS

Las caminos de tierra afirmada forman
dibujos lineales diversos que toman su
forma del territorio que atraviesan.
Las lineas son rectas y continuas en los
terrenos planos de los valles, comple-
jizdndose en su sinuosidad a medida
que el territorio se va haciendo mon-
tafioso. En su ascenso, forman dibujos
ritmicos y zigzagueantes.

GRAFISMOS: MUROS

Los corralesde ganado, herederosdela
antigua tradicién del trabajo comunal
con alto grado de especializacién.
Hechos de muros de piedra, forman
configuraciones graficas que
referencian el paisaje.

Algunos de ellos establecen relaciones
entre elementos naturales; otros, en-
tre los grafismos de los corrales con
elementos importantes del contexto,
creando un contrapunto entre lo natu-
ral y lo construido.

En otros se evidencia la herencia del
principio de complementariedad del
mundo precolombino, donde se equil-
ibra la sinuosidad y organicidad del
territorio natural con las configuracio-
nes geomeétricas construidas.
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Plaza y pueblo andino cerca de Huaraz, Ancash.

San Pedro de Cajas, Tarma, Junin. Camino a Macchu Picchu, Cuzco.

Proximidades de la Laguna Conococha, Camino a Ayacucho; Sn Pedro e

Ancash. Camino a Chavin, Ancash. Cajas, Junin
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Cieneguilla, Lima.

Huaytara, Huancavelica.

Camino a Huanta, Ayacucho.

LADRILLERAS

Grandes hornos abiertos para la elab-
oracion y cocciéon artesanal de ladril-
los. Son verdaderas arquitecturas utili-
tarias con clara influencia formal de
las huacas precolombinas. Cuando el
horno deja de funcionar, permanece
en el paisaje como vestigio de las la-
bores del hombre en el territorio.

Los ladrillos crudos se disponen en
las proximidades del horno en or-
denamientos y seriaciones para su
secado al sol, y una vez secos, en ap-
ilamientos para su almacenamiento
en espera de la coccién final.

La técnica de elaboracion de ladrillos
es heredera de la antigua tradicion
alfarera artesanal.

ESCALONAMIENTOS

La triple funcidon de estas escaleras
poli funcionales (escalera, aceray ca-
nalizacién del agua) genera una com-
plejidad compositiva dada por el dibu-
jo lineal vertical que forma el canal,
dentro de una configuracién de planos
seriados horizontales. Tienen una evi-
dente relacion con las configuraciones
logradas por las canalizaciones preco-
lombinas y con los escalonamientos
como manera de domesticar los ter-
ritorios en pendiente.

CANALIZACIONES

Estas canalizaciones abiertas, vienen
desde el campo y en su recorrido atra-
viesan la ciudad formando dibujos que
contrastan con la superficie lisa del
pavimento empedrado. En el campo,
los canales de regadio tienen lineas
sinuosas que revelan la voluntad y
necesidad de adaptarse a las ondula-
ciones del terreno.
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Puente de piedras en el rio. La nece-
sidad de no oponerse a la corriente
donde el caudal es mds fuerte, obliga
a adaptarse a esta dificultad gener-
ando una configuracion escalonada de
las piedras, que convierte este puente
en algo singular.

CONFIGURACIONES ESPONTANEAS

ISSN 1139-7365

Formadas por ordenamientos que derivan de una relacidn espontdnea, emergente
y sistémica entre comunidad y naturaleza. Estéticas que resultan de la complejidad
de un orden orgdnico que emerge de la constante adaptacion al entorno e inte-

gracion con la naturaleza.

MARCAS

Conjunto de accidentes geograficos,
canales de regadio, construcciones,
caminos y corrales que forman con-
figuraciones complejas de marcas, re-
lieves y dibujos sobre el territorio.

PARCELAMIENTOS

Limites lineales entre los terrenos
cultivables demarcados mediante el
ichu, vegetacion del altiplano andino.
Estos parcelamientos espontaneos no
responden a una légica y organizacion
planificada, creando un orden emer-
gente dependiendo de las distintas
etapas del proceso productivo.

CONFIGURACIONES CROMATICAS

La interaccion hombre-naturaleza col-
orea el territorio convirtiéndolo en
un paisaje dindamico, variable y ciclico.
Las cualidades pictéricas de algunas
labores relacionadas con la agricul-
tura, como la disposicidon de produc-
tos agricolas para su secado al sol, o el
cultivo en los cerros, cambiante segun
la siembra o la época del afio, le confi-
eren al territorio cualidades pictdricas.

La interaccion hombre-naturaleza col-
orea el territorio convirtiéndolo en un
paisaje dindmico, variable y ciclico.

o Pl kR

Altiplano Ayacuchano

Altiplano de Huancavelica. Paisaje andino cerca de Tarma, Junin.
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RELIEVES CROMATICOS

Relieves que crean ritmos volumétri-
cos y fraccionados en el cerro. Cada
terraza de cultivo es una parcela in-
dependiente, configurando un relieve
cromatico cambiante. Cada terraza
adquiere una coloracidn individual de-
pendiendo del cultivo o del grado de
secado de la sal, pudiéndose transfor-
mar en un gigantesco relieve blanco.
Los andenes son herencia viva de la
domesticacion del territorio por el
hombre.

Algunas conclusiones

En este andlisis se analizan algunas caracteristicas de las maneras de configurar el
paisaje en el Peru en las distintas épocas, asi como se delinean algunas posibili-
dades de desarrollo del paisaje contemporaneo, en concordancia con la especifici-
dad cultural local y con practicas artisticas o paisajisticas basadas en la espacialidad,
como la dimensién vivencial compleja y dindmica de experimentacion e interaccion
con el ambiente.

Remontdndonos al pasado precolombino vemos que el paisaje peruano es resul-
tado de respuestas culturales a determinadas condicionantes y necesidades, iden-
tificando la cosmovisidon como el marco cultural articulador de la comprension del
mundo y que rige y organiza a través de la ritualidad todas las manifestaciones
humanas como parte de una naturaleza sacralizada.

La complejidad era parte de esta comprensién del mundo, que se manifestaba en
una organizacidn por pares complementarios que completaba cada aspecto de la
naturalezay de la vida del hombre como parte integrante de ella. Cada intervencién
0 accién era un complemento al mundo natural, que en el tratamiento del territorio
se traduce en el equilibrio y el sentido de proporcionalidad, en la complementa-
riedad de las partes que forman una unidad, en la racionalidad, en los aspectos
utilitarios y sagrados de las construcciones o manifestaciones culturales del hombre
precolombino.

La modelacion y transformacién del territorio estuvo regulada por la cosmovisiéon
y no por una voluntad explicita de hacer paisajismo. No hablamos entonces de pai-
sajes precolombinos, sino que los relacionamos con el concepto contemporaneo
de paisajes culturales, como manifestaciones conjuntas entre lo natural y cultural.

Con la colonia se disuelve la cosmovision como marco cultural, para instaurarse
otros modos de relacién productiva entre hombre-territorio, cercana a lo que hoy
entendemos por explotacién de recursos. El nuevo marco cultural que se impone
ubica al hombre fuera y sobre la naturaleza, de la cual se sirve para su subsistencia
y riqueza, siendo esta nueva légica la que se ha mantenido en el Peru republicano
y contempordneo.
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La desmedida accion de la logica de explotaciéon del territorio ha marcado la ma-
nera de configurar los espacios publicos en el Perd contempordneo: con el tiempo
y los mayores recursos disponibles en estos uUltimos afios gracias a las regalias de
la explotacidon minera, se ha intensificado la produccién de espacios publicos que
apuntan a una artificializacién del paisaje como signo de progreso, prejuiciosamen-
te opuesto al no evolucionado estado originario y natural.

Por tanto los resultados que se logran en las configuraciones de espacios publicos
contempordneos peruanos son bastante lejanos a las ensefianzas que nos aportan
tanto el tratamiento territorial y espacial precolombino como el arte contempora-
neo espacializado y la configuracion de espacios publicos de las tendencias interna-
cionales contemporaneas.

Y es que las nociones antiguas de modelacidn del territorio no estan refiidas con
la contemporaneidad, como deja en evidencia su afinidad con ciertos ejemplos de
produccidn artistica contemporanea que son a la vez arquitectura y paisaje,*® en-
tendidos como manifestaciones culturales de un campo complejo y definido por
oposiciones y dualidades entre lo construido y el territorio. El dinamismo intrinseco
en la concepcidn unitaria del tiempo-espacio precolombino nos permite establecer
relaciones con el concepto de espacialidad contemporanea basada en las experien-
cias dinamicas espacio-temporales del recorrer, transitar, del estar observando y
pensando, lo cual implica estar relacionando (Crousse 2011)%*. Los puntos de en-
cuentro de las obras de estos contextos aparentemente tan disimiles se reflejan
entonces en su espacialidad, en los aspectos sociales y colectivos, participativos,
rituales y utilitarios.

Si nos encontramos en una época en que los intereses del arte contemporaneoy los
principios de nuestro pasado cultural confluyen, ¢ Por qué se hacen en el Peru inter-
venciones tan alejadas y opuestas a lo que nos ensefian tanto nuestra especificidad
cultural como las prdcticas artisticas contempordneas?

Se hacen evidentes:

1) La desconexion e incomprension de los principios
de modelacion del territorio precolombino. Se retoma lo pre-
colombino Unicamente de manera retdrica o como repeticiones
formales descontextualizadas y celebrativas.

2) El apego del arte publico peruano al objeto como
vehiculo de una representacién cruda y sin mediaciones.

3) Laartificializacién del espacio urbano configurado,
como medio de justificar proyectos donde se invierten muchos
recursos. El valor de lo artificial lleva a considerar que a menos
naturaleza mayor es la evidencia de intervencién. La necesidad
de representacidn y artificio también confluyen en los proyectos

donde se incluye el verde urbano, modelando la vegetacién en
33 El campo expandido de Krauss trata sobre la problematica de las relaciones entre la obra
y entorno. En este sentido se pueden establecer las afinidades entre el Land art y los monumentos
arcaicos, y no en su filiacion formal, relacion que la autora desestima. Sin embargo, como admite, mu-
chas de las obras arcaicas no occidentales son a la vez arquitectura y paisaje, compartiendo con cierto
arte contemporaneo el hecho de ser manifestaciones de un campo complejo definido por la oposicion
obra/paisaje. Este tema esta tratado con mayor profundidad en Crousse (2011), capitulo 1.

34 Para ampliar estos conceptos, ver el capitulo 1, Pags. 46-52 de la tesis doctoral de la autora.

on the w@terfront

ISSN 1139-7365

69



ISSN 1139-7365

70

configuraciones ajenas a su esencia natural.

4) Centrada en la representacion ilustrativa y en la
transformacién hacia lo artificial del paisaje, la concepcion de
estos espacios estd orientada a su consumo inmediato y pasivo,
ofreciendo imagenes facilmente identificables y rdpidamente di-
geribles. Es una concepcién contraria a la espacialidad, la cual
permite crear un vinculo de interaccidn entre el paseante y el
paisaje, que le exige al primero estar implicado mediante su per-
manencia, movimiento, recorrido y pensamiento.

5) Estal vez en lo que hemos llamado las manifesta-

ciones estéticas de orden espontdneo en el territorio donde se
pueden encontrar vinculos concretos con las nociones de mo-
delacién del territorio precolombino. Encontramos que los va-
lores de sintesis, racionalidad, equilibrio y complementariedad
de estas manifestaciones cotidianas en entornos rurales, tienen
sus raices en las practicas ancestrales que han sido heredadas y
gue siguen en uso.
Identificamos en estas manifestaciones espontaneas y no en la
tendencia artificial y ampulosa del arte publico contemporaneo
peruano los referentes Utiles para buscar una verdadera inte-
gracién entre el arte publico, los entornos y sus especificidades
fisicas y culturales.
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