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RESUMEN

El presente articulo trata acerca del paisaje como nexo entre la experiencia estética y la
cuestion del ser, con el fin de destacar el potencial epistemolégico de aquél en relacién con
el pensamiento y la experiencia del principal asunto de la metafisica. A partir de un andlisis
del paisaje en perspectiva ontoldgica, éste se revela especialmente apto para el desarrollo
de una metafisica-estética como camino de indagacién y de experiencia, haciendo posible
un replanteo de la metafisica como actividad entre la teorfa y la prictica. En primer lugar
ofrecemos una introduccién a la experiencia estética-metafisica en perspectiva histdrica,
para exponer a continuacién dos perspectivas ontoldgicas sobre el paisaje: a) como parte de
una serie ontoldgica mayor y como coproduccién subjetiva-objetiva; b) como protoarte de
la naturaleza, obra de arte y arte de los pueblos.
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THE LANDSCAPE AS AN INTERFACE
(AESTHETIC AND METAPHYSICAL EXPERIENCE)

ABSTRACT

This article deals with landscape as a nexus between the aesthetic experience and the meta-
physical issue of Being, in order to highlight its epistemological power linked with thinking
and experiencing the Being. On the basis of a landscape analysis made from an ontological
perspective, it reveals itself as a specially qualified phenomenon for the development of a
Metaphysics-esthetics as an inquiring and experiencing way, enabling a reconsideration of
Metaphysics as theory and practice. Firstly I present an introduction to the metaphysics-es-
thetics experience from a historical perspective, to expose next two ontological perspectives
on landscape: a) as a part of a larger ontological chain and a subjective-objective co-pro-
duction; b) as a proto-art of Nature, artwork and art of peoples.

Keyworbps: landscape, interface, learning, aesthetic experience, metaphysics.
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1. INTRODUCCION

Son muchas las aproximaciones tedricas a la cuestién del paisaje que han
tenido lugar en los tltimos 40 afios, promoviendo un sinfin de estudios inter- y
transdisciplinares que actualmente abonan el campo de los estudios culturales, la
geografia humana y las artes, asi como el campo de los estudios relacionados con la
problemdtica ambiental y el urbanismo. Desde la filosofia también se ha incremen-
tado el interés por el tema, sobre todo desde la estética, en relacién con el paisajismo
y el arte milenario de la jardineria, pero también en funcién del propio desarrollo
de la cuestién del arte y su corrimiento hacia expresiones que contemplan el arte
ambiental y el arte ecoldgico, revitalizando la problemdtica de la modernidad tardia
en relacion con la cuestién de la experiencia estética de la naturaleza, en el contexto
de un mundo marcado por el desastre ecoldgico y las migraciones forzadas. Esto
es, a partir de unas experiencias que en un contexto epistémico ubicarfan a la cues-
tién del paisaje en el marco de las geofilosofias contempordneas, a la sazén intere-
sadas por las relaciones entre el ser humano y el territorio. En la vereda de enfrente
de esta perspectiva tedrica se encontrarfan los desarrollos de un modelo formalista,
para el que los valores estéticos sélo pueden concebirse a partir de las relaciones entre
los elementos internos de la obra (considerado el paisaje como tal), que igualmente
ha surgido en estos ultimos 40 afios, y que, junto con el «modelo atmosférico» y el
«ecolégico»!, representan una actualizacién de las disputas de fines del siglo xv1ir en
torno a la pureza y/o la mixtura de la experiencia estética con otros tipos de expe-
riencia. Independientemente de los resultados, ambas perspectivas implican por igual
un abordaje exclusivamente tedrico del asunto, que en todo caso se dirime entre
unas aproximaciones mds o menos analiticas, fenomenoldgicas o hermenéuticas,
que apuntan a dar cuenta de las problemdticas en cuestién. Por nuestra parte, en
cambio, si bien nos hacemos cargo de las principales discusiones que van teniendo
lugar de manera creciente en contextos académicos, asi como de la problemdtica
ontoldgica de cardcter tedrico en torno al fenémeno del paisaje, reivindicamos una
perspectiva prictica desde la que se revalida la idea de un saber experiencial para la
metafisica, respecto del cual el paisaje cumpliria un rol fundamental. Para el desa-
rrollo de nuestro planteo nos remitimos de manera implicita a esa instancia inau-
gural en la filosofia del paisaje que representa el ensayo de George Simmel Filosofia
del paisaje (de 1913), en el que por primera vez se perfila el tema en clave ontoldgica,
como una cuestién contigua pero aparte de la filosofia de la naturaleza precedente,
al tiempo que nos remontamos a los origenes mismos de la filosofia siguiendo el hilo
de la experiencia estética en relacién con la experiencia metafisica.

' Cf. P. D’ANGELO, Filosofia del paesaggio, Quodlibet, Macerata, 2014, cap. 1v.



2. EL SABER ESTETICO-METAFISICO

Las relaciones entre la experiencia estética y la metafisica se remontan muy
atrds en el tiempo y se podria decir que hasta los origenes mismos de la huma-
nidad, ya que mds alld de las instituciones del arte y del conocimiento se trata de
una relacién entre esferas de la experiencia inherentes al ser humano en cuanto tal,
como son las implicadas en la percepcion de la belleza y el misterio®. Asi lo atesti-
guan filosofias muy diversas, al igual que la experiencia, pudiendo dar, cualquiera
de nosotros, con el factum de la belleza que siempre trae consigo un goce sensible.
Todos hemos experimentado la belleza y sabemos qué es bello, aunque sélo algunos
se dediquen a conceptualizarlo. Mientras que la experiencia metafisica —enten-
dida como la experiencia vinculada con cuestiones que trascienden la materialidad
fisica ordinaria— también es una experiencia que podriamos considerar «comuin,
presente, por ejemplo, en el amor por el que uno puede llegar a sentir y hasta ser
por otro, en la experiencia religiosa —que generalmente también se manifiesta como
una experiencia amorosa— e incluso en la experiencia de nuestra propia existencia
que nos pone ante la finitud y la muerte. Sin duda que se trata de dos tipos de expe-
riencias bien distintas, que sin embargo se hallan estrechamente vinculadas entre
si y que la filosoffa ha relacionado desde hace tiempo. Podriamos decir que desde
Platén, justamente en relacién con el problema del ser concebido como el problema
del ente supremo, dificultosamente accesible a la razén (y en eso consiste la ardua
tarea de elaborar su ciencia) pero igualmente asequible al alma por intermediacién
de la belleza’®. Motivo que tendrd algin eco en el Medioevo cristiano, dentro de la
tradicién platénica y con el limite insuperable de una absoluta trascendencia del
ser supremo respecto de la sensibilidad, pero que igualmente tendrd cabida en la
experiencia de la biblia pauperum que apela al poder de las imdgenes para la ense-
fianza moral-teolégica, lo mismo que en el arte desde el Renacimiento, no ya como
un camino de ascenso, como en el platonismo, aunque si con vistas a la suscitacién

* Hacemos referencia a la experiencia de la belleza como caso testigo de la experiencia
estética pero sin reducir ésta a aquélla. En lineas generales entendemos por experiencia estética todo
tipo de interaccién mediada esencialmente por la sensibilidad, en la que se lleva a cabo una modu-
lacién de la atencidn y de la afectividad (emociones) caracterizada, entre otras cosas, por la aprehen-
sién (percepcién o apercepcién) de una cosa o acontecimiento como algo acabado en si mismo, aun
cuando no sepamos de qué se trata y aun cuando se encuentre en proceso, al tiempo que se alcanza
un estado de ser mds o menos momentdneo o permanente, caracterizado por el goce y por la gene-
racién de cierto saber. En lineas generales nos reconocemos afines a un horizonte pragmatista, de
acuerdo al cual la experiencia estética es distinguible pero inseparable de otras esferas de la experien-
cia, reconociendo los rasgos kantianos, por asi decir, del cardcter impréctico de la experiencia estética
(en cuanto tal) y el juicio de gusto como expresién de la misma. Cabe sefialar que esta estipulacién,
como la mayoria, destaca el aspecto de la recepcidn, debiendo ampliarse al considerar la experiencia
estética desde el punto de vista de la produccion.

> Cf PLATON, Banquete, Orbis, Buenos Aires, 1983; xx1x, 210-212.
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de un sentimiento metafisico®. Teorizadas por la filosoffa, es posible ver en el giro
estético que se produce en Europa con el Romanticismo, hacia fines del siglo xv,
un intento de desplegar la apertura de una metafisica-estética que se vincula con
la experiencia de lo sublime en la naturaleza, que a la vez que es explorada por el
arte (sobre todo por la pintura) desde la filosofia se la asimila a una experiencia del
noumeno como aquella realidad profunda que se oculta tras los fenémenos. Incluso
se abre la posibilidad de una metafisica-estética con eje en el concepto de belleza,
tal como podemos observar en un fragmento del Proyecto: Programa de sistema mds
antiguo del idealismo alemdn, donde se establece:

... Por tltimo, la idea que todo lo unifica, la idea de la belleza, entendida la palabra
en su més elevado sentido platénico. Estoy convencido de que el acto més elevado
de la razén, aquél en que ella abraza todas las ideas, es un acto estético, y verdad
y bondad sélo estdn hermanadas en la belleza. El filésofo debe poseer tanta fuerza
estética como el poeta. Los hombres sin sentido estético son nuestros fildsofos de
letra imprenta. La filosoffa del espiritu es una filosofia estética’.

Es conocida la aprensién del racionalismo ilustrado para con estas expre-
siones desde Kant, quien advierte acerca de los riesgos de las «filosofias del senti-
miento» que ponen a la filosoffa en el mismo plano que la literatura. Pero lo cierto
es que se trata de una apertura virtual de la metafisica perfilada por él mismo en su
Critica del Juicio (al abordar el tema de lo sublime) tras la clausura que les propi-
nara en su Critica de la razdn pura a las formas medievales y modernas de la meta-
fisica especulativa®. De hecho, durante el siglo x1x predominé la importancia del
problema moral ligado a la metafisica de una historia universal, igualmente trazada
en sus lineamientos generales por Immanuel Kant, mientras que la apertura en clave
de una metafisica-estética se resguardaria en la filosofia de Schelling como en la de
Schopenhauer, pasando con éste a Nietzsche'.

# Nos referimos, por ejemplo, al uso de paisajes montafnosos de fondo, como el que pinta
Da Vinci detrds de la famosa Gioconda, cuyo misterio entra en resonancia con el de aquél.

> F. HoLpERLIN, G.W.F. HEGEL y F.W.J. SCHELLING, «Proyecto (El Programa de sistema
mds antiguo del idealismo alemdn, hacia 1795)», en J. Arnaldo (comp. y trad.), Fragmentos para una
teoria romdntica del arte, Tecnos, Madrid, 1987, p. 230. Cursivas en el original.

¢ En Critica de la Razén Pura Kant demuestra la inviabilidad de las Metafisicas especiales
como ciencias (Psicologfa Racional, Cosmologia y Teologia) de acuerdo al nuevo concepto de cono-
cimiento como sintesis entre las estructuras formales del sujeto y los datos sensibles del objeto, ya
que estos ultimos faltan en relacién con Dios, el alma y el origen o fin del universo. A su vez hace de
Dios, alma y mundo, ideas que no obstante testimonian nuestra naturaleza metafisica y la de dichos
«objetos», mientras que en Critica del Juicio, al tratar el tema de lo bello y lo sublime, da cuenta del
cardcter metafisico y experiencial de este Gltimo en una zona liminar con lo irrepresentable (inefa-
ble) del noumeno.

7 Como contraparte de la clausura kantiana de las Metaphysica specialis se sigue una doble
apertura del horizonte de lo metafisico: la del ser como devenir, bajo la forma teorética de las filo-
soffas de la Historia universal, y la de la experiencia (estética) de lo sublime. Encontrdndose en esta
tltima linea los desarrollos del perfil esteticista de la metafisica con posterioridad a Kant, sin deses-



En la actualidad, el giro estético producido hacia fines del siglo xviir en
torno a las ideas del Romanticismo podria verse, pues —al menos desde la tesis que
sostenemos— como un emergente epistémico que resurge en el marco de una gene-
ralizada estetizacién de la existencia en el siglo xx1, en un contexto completamente
distinto para las metafisicas. Un contexto en el que los estudios parten de una radical
deconstruccion de la sistematizacién racionalista con pensadores como Nietzsche y
Heidegger, quienes de alguna manera habilitaron ya el pensamiento de lo metafi-
sico bajo un paradigma esteticista, pero que sobre todo dieron lugar a la reivindica-
cién de un saber experiencial para lo metafisico. Nietzsche a través de su «metafisica
del artista», bajo la comprensién del arte como auténtica «actividad metafisica de la
vida»®, y Heidegger a través de su idea de un «hacer experiencia» mediante el habla
(el pensar) como modo de acceder al pensamiento del ser’. En ambos casos dando
lugar a la idea de una experiencia y un saber radicalmente diferentes de la concep-
tualizacién tedrica, desde los que recuperamos la posibilidad de un saber expe-
riencial de lo metafisico que pivota sobre la experiencia y la teoria del paisaje con
relacién al principal asunto de la metafisica: el ser mismo, la totalidad de lo existente
y su misterio. Un saber que, con relacién a lo metafisico, sentimos alejado de toda
solemnidad esotérica y al que podemos suponer diseminado en un abanico que se
abre desde la experiencia estética a la experiencia ética y la experiencia mistica. En
cuanto al rol que cumple el paisaje y lo que hemos denominado su potencial episté-
mico, expondremos a continuacion los principales lineamientos de una perspectiva
ontoldgica con sus respectivas implicancias epistemoldgicas.

3. LA SERIE ONTOLC‘)‘GICA Y EL PAISAJE
COMO COPRODUCCION SUJETO-OBJETO

El principal rasgo del paisaje que lo determina como medio y condicién
de posibilidad de un saber experiencial es su cardcter de interfaz entre lo fisico y lo
metafisico. Asi ha sido percibido desde hace siglos por la filosofia y la cultura china,
en las que el paisaje es considerado un puente de acceso natural a la armonizacién
con el Tao, dando lugar, por caso, a una concepcién de la pintura del paisaje como
viaje espiritual (Shenyou) durante la dinastia Song (960-1279), en la que florece el
paisajismo en China'®. También podemos pensar en el milenario arte de la jardineria,
que tanto en Oriente como en Occidente ha dado testimonio de estar vinculado a la

timar los profundos vinculos que muchas veces se generan entre la experiencia histérica (épica o tri-
gica) y la experiencia estética en la modernidad tardia.

8 Cf F. NietzscHE, El nacimiento de la tragedia, Alianza, Madrid, 1997, p. 39, y
F. NIETZSCHE, La voluntad de poderio, Edaf, Madrid, 1990, p. 463.

? Cf M. HEIDEGGER, «La esencia del habla», en De camino al habla, Odés, Barcelona,
1987, p. 143.

1 Cf. J.A. MEzcua LOPEZ, La experiencia del paisaje en China, Abada Editores, Madrid,
2014, p. 61.
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experiencia contemplativa y la purificacién mental y espiritual. O si no, recordar a
Henry David Thoreau deteniéndose a afirmar, en algtin recodo de su Walking, que
«por supuesto no tiene sentido dirigir nuestros pasos hacia los bosques si ellos no
nos llevan mads allé»"'. Podriamos abundar en ejemplos y algunos como los mencio-
nados constituyen excelentes entradas para pensar la experiencia estética junto con
la metafisica, déndonos la pauta de una conexién ontolégica profunda, asi como de
las estrategias desarrolladas por el humano en su relacién con lo inhumano a través
del paisaje. Pero si queremos atenernos a su aptitud formal para ejercer las funciones
de interfaz entre lo fisico y lo metafisico (en el sentido técnico del término que define
la interfaz como una zona de comunicacién o accién de un sistema sobre otro) debe-
remos necesariamente dar cuenta de su propia complexién fenoménica, asi como de
su ubicacién ontolégica respecto de la relacién entre el humano y lo inhumano. Mds
alld del planteo metafisico, estimo que es la idea que subyace en las declaraciones
de la UNESCO para la constitucién del patrimonio ambiental de la humanidad,
de 1992, en las que el paisaje se revaloriza precisamente por su cardcter de interfaz
entre cultura y naturaleza, en el marco de la proteccién de la «herencia tangible e
intangible» de los pueblos y de los seres humanos en general'.

Como interfaz, en suma, el paisaje corresponde a una zona de interaccién
con la naturaleza, que desde el punto de vista de la metafisica puede ser conside-
rada también una zona de pasaje y encuentro con eso «otro» que podemos reconocer
como una dimensién de trascendencia, ya sea bajo la forma de una trascendencia
absoluta, como en el pensamiento judeocristiano, o de una trascendencia en la
inmanencia, vista desde una metafisica fenomenista. Alteridad que quizd debié-
ramos dejar sin determinar con el fin de resguardarla de las certezas absolutas de
la religién y la ciencia, que se experimenta de muchas maneras pero que en general
se refiere al misterio de la existencia, al ser y al «ahi» (la Madre Tierra, la physis) de
donde provenimos y adonde volvemos. De manera tal que, de acuerdo a una primera
aproximacién ontolégica referida a la totalidad del ente, podemos ubicar al paisaje
como fenédmeno dentro de una serie virtual de la que formaria parte y que estarfa
compuesta por el Ser, la Naturaleza, el Paisaje y el Humano, mas no sélo como un
nivel intermedio, sino como constituido por los «elementos» de la serie, gracias a
que participa realmente de los mismos en su equiparacién con el mundo, diferen-
cidndose a la vez de éste. Una serie virtual, por cierto, que concebimos a los fines
de poder pensar el ser desde una perspectiva dindmica que pueda dar cuenta de
su devenir, asi como de los diversos niveles con que comprendemos su naturaleza.

Respecto de su propia complexién ontoldgica lo primero que podemos decir
del paisaje es que se trata de una construccién subjetiva-objetiva, y junto con ello
que no se trata de una cosa, coincidiendo en esto con los principales actantes de

" Cf ' H.D. THOREAU, Caminar, Interzona, Buenos Aires, 2016, p. 23. Cursivas en el orig-
inal.

2 Cf. K. TAYLOR, Landscape and memory: cultural landscapes, intangible values and some
thoughts on Asia, en 16 th ICOMOS General Assembly and International Symposium: «Finding the
spirit of place —between the tangible and the intangible—», Quebec, 2008, p. 4.



nuestra metafisica, que son la naturaleza y el ser, siendo la primera una totalidad
heterogénea pero sin partes, mientras que el segundo incluye lo sido, lo porvenir y
lo posible que mantiene abierto el flujo del devenir. En el caso del paisaje no es, por
cierto, por la misma razén que decimos que no es un ente como los demds entes, ya
que tal como lo comprendemos habitualmente el paisaje es algo, e incluso algo que
se caracteriza por representar un recorte en una totalidad virtual. ;Pero qué tipo
de ente serfa ese ente que no es una cosa y sin embargo es algo? Ante una primera
aproximacién lo primero que se nos muestra es que no es un ente que corresponda
a ninguna de las categorias establecidas para los entes reales, imaginarios, simbé-
licos 0 materiales, naturales o artificiales; o mejor, y esto es lo importante, es un
tipo de ente que participa de todas estas categorias ontolédgicas. Es algo objetivo,
puesto que estd ahi: el turismo consiste precisamente en ir de visita a los lugares en
los que el paisaje se exhibe como tal; por lo tanto estd ahi. Sin embargo, sélo acon-
tece en la medida en que lo percibimos, ya que lo que para algunas personas no es
mds que parte del hdbitat y del mundo para otras constituye un paisaje, y en cuanto
tal implica determinadas tonalidades afectivas que lo caracterizan como un paisaje
desolado, sereno, acogedor o tenebroso, conectando con el pathos afectivo-espiri-
tual que nos caracteriza como existentes. En ocasiones implicando en si mismo un
doble movimiento: una expansion de la mirada hacia la intuicién del todo que se
expone «como algo» (un todo relativo a su unidad) y la retrorreferencia al espiritu a
partir de la mirada, cuando eso que se contempla «como algo» activa —ha activado
ya en cuanto la contemplacién sucede— los resortes espirituales de la sensibilidad.
Experiencia en la que nos sentimos envueltos por completo en el acontecimiento de
eso que llamamos paisaje.

Si nos referimos a la experiencia del mismo, el paisaje se nos revela, pues,
antes que como un objeto como un acontecimiento, como algo que sucede. Si nos
referirnos en cambio a su cardcter objetual, digamos, como para poder sacarle una
foto, el que queda en la foto, estarfamos hablando s6lo de un aspecto del mismos;
y es notable c6mo en este caso la experiencia se muestra por defecto, que es lo que
nos pasa cuando pretendemos fotografiar momentos que nos conmueven profunda-
mente con el fin de guardar esa especie de revelacién espiritual-sensible, que inevita-
blemente se nos pierde. Sin embargo, el paisaje estd ahi, arraigado en una estructura
geoldgica y la mayoria de las veces habitado, transitado por el ser humano. Actual y
a la vez virtual, desafiando el principio de identidad que rige las ontologias cldsicas.
Y quisiera destacar que no se trata de una simple polisemia por la cual el término
adquiriria diversas significaciones segtin el uso, sino de una caracteristica propia del
devenir paisaje que se nos revela como un evento, a la vez que objetivo, subjetivo; a
la vez que real, ficcional; a la vez que material, simbdlico y espiritual. Un ente con la
forma del evento que revela una identidad no objetual, dindmica y heterogéneamente
constituida. Asi se lo piensa incluso desde la geografia, junto con el requerimiento de
un método morfoldgico para su estudio. En palabras de Eduardo Martinez de Pisén:

El paisaje responde a toda la secuencia que va desde las fuerzas generadoras de formas
territoriales a la concrecién material de éstas, a la expresién final que presentan e
incluso a sus cambios y a la representacién cultural adquirida y otorgada. El paisa-
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je-forma estricto, situado en el centro de la secuencia, que es su expresién geogré-
fica, resulta de la relacién entre tres niveles de configuracién: una estructura en que
se fundamenta, una forma en que se materializa y una faz en que se manifiesta’?.

Tres niveles de configuracién con los que la geografia trata de fijar el devenir
con que se constituye el paisaje, debiendo soslayar —por mor de la construccién de
la objetividad cientifica— la singularidad del paisaje desde un punto de vista esté-
tico-existencial, que es el que tiene lugar en nuestras experiencias personales y el
que puede ser ocasién de pasaje en el sentido de la experiencia estética-metafisica.
Como es de suponer, es en este sentido que avanzamos con nuestra idea del paisaje
como interfaz, dando por sentado el valor positivo de una experiencia estéticamente
impura —en el sentido de estar mezclada con otras esferas de la experiencia— que si
bien podemos discernir de estas otras formas de la experiencia, resultan inseparables
entre si en el proceso vital que se produce con la experiencia vivida, mds alld de la
instantdnea fotogréfica que pueda tener lugar en ese estar o andar por el paisaje. Es
mds, es el cardcter de evento y coproduccion el que es puesto en acto y desplegado
en sus posibilidades mds diversas con el andar estético-existencial, que no se reduce,
en principio, a una actividad artistica, aunque pueda desembocar en ésta si ponemos
a la experiencia en marcha en el marco de una poética. Puesto que, de hacerlo, esta-
riamos orientando implicitamente la experiencia hacia la unidad virtual de la obra
a partir de la unidad que caracteriza por definicién a toda experiencia. No obstante
lo cual, desde el punto de vista de la metafisica-estética no es la produccidn artistica
lo que mds interesa, sino la experiencia, y especialmente las implicancias de la expe-
riencia estética en el proceso transfisico (entre el humano y lo inhumano a través
del paisaje) en que se resuelven los aspectos atencionales, emocionales y cognitivos
de la misma. En el fondo, lo que subyace es la ya siempre previa imbricacién del
ser humano en la naturaleza, que se ve activada por la forma en que se determina
la experiencia del paisaje.

4. (PROTO)ARTE DE LA NATURALEZA
Y ARTE DE LOS PUEBLOS

Una segunda perspectiva ontoldgica nos lleva a considerar al paisaje como
protoarte. No digo como arte sin mds porque histéricamente hemos considerado
al arte como un producto humano por definicién, habida cuenta de que tanto la
estética como las bellas artes lo han definido desde un paradigma subjetivista atin
vigente en la actualidad. En todo caso, por cierta cautela intelectual, propondria la
denominacién «protoarte de la naturaleza» para referirme a un estado germinal de
eso que llamamos arte tal como se encontraria en la naturaleza misma, por asi decir,

¥ E. MARTINEZ DE P1sON, «Epilogo», en J. Nogué (ed.) La construccion social del paisaje,
Biblioteca Nueva, Madrid, 2016, p. 327.



antes del paisaje, intencionando una anterioridad ontolégica con el «antes» antes bien
que cronoldgica. En esa linea lo percibiria, grosso modo, el Romanticismo (al que
nos hemos referido en mds de una oportunidad), pero bien podemos retrotraernos
a la filosofia de Plotino, en el siglo 111 de la era cristiana, o bien remitirnos a tradi-
ciones por completo diferentes como la china, donde se ha trabajado con la mayor
profundidad la cuestién metafisica en relacién con el paisaje. En lo que sigue ofrezco
una serie de hitos referidos a la comprensién del cardcter autopoiético del ser (y de
la naturaleza) con que asociamos la idea de protoarte del paisaje, cuya pertenencia
a contextos culturales e histéricos completamente diferentes da cuenta del cardcter
objetivo que le podemos atribuir con verosimilitud a dicha idea.

En Enéada III, Plotino, en medio de una serie de reflexiones por completo
ajenas a la cuestién del arte, le adscribe a la naturaleza no sélo un caricter creativo
sino también contemplativo, en el marco de una cascada ontolégica de lo existente
en la que el acto creador originario, adscripto a la divinidad, resuena en cada parti-
cula de la creatura. Desde la mds infima a la mds excelsa, en un proceso en el que la
potencia creadora no parece ceirse a la cldsica comprension del acto performativo
del Logos (el arjé del fiat verbal que crea desde un poder total), sino pensando en un
Logos que acttia por via de la naturaleza sensible de las imdgenes y por la contem-
placién. Un acto por el que la naturaleza, los entes y los acontecimientos se desple-
garian permanentemente. H. Padrén lo resume de la siguiente manera:

La tltima expresién helénica del concepto de physis estd determinada por la filo-
soffa de Plotino; para éste la physis es el Logos que produce las formas y las sumi-
nistra a la materia. La physis deriva de la contemplacién del Alma, y ella misma es
contemplacién, y como toda realidad inteligible contemplando al Uno produce'.

Con Plotino queda asi resignificada la concepcién griega del concepto de
physis tras pasar por el tamiz de la revelacién judeocristiana, subordindndose al Uno a
la vez que manteniendo su cardcter autopoiético de acuerdo a la dindmica misma de la
contemplacién. Pues (dice la Naturaleza en una prosopopeya que le facilita Plotino):

... lo originado es el objeto de mi contemplacién, mientras yo guardo silencio, y un
objeto de contemplacién originado por naturaleza, y que, como yo he nacido de una
contemplacién asi, me corresponde tener una naturaleza aficionada a contemplar®.

Schelling, por su parte, habiendo apaciguado el espiritu revolucionario del
Proyecto... referido mds arriba, en La relacion del arte con la naturaleza encauza su
idea de metafisica-estética por detrds de los criterios de lo que debiera ser el verda-
dero arte, afirmando que «nos parece excelente una obra de arte en la medida en

'* H. PADRON, «Naturaleza, Naturalismo y Ecologia», en Massini Correa y otros, Ecologia
y Filosofia, Edium, Mendoza, 1993, p. 136.

> PrLoTINO, Enéadas I1I-1V; (trad. J. Igal) Gredos, Madrid, 1982-1985; Enéada III 8, 5-7,
p. 242.
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que se nos muestre en ella esta fuerza no falseada del poder creador y la actividad
de la naturaleza»'®, debiendo «alejarse del producto o la criatura, pero para elevarse
hasta la fuerza que los crea y apoderarse espiritualmente de ella», pues «el artista
debe rivalizar con aquél espiritu de la naturaleza que acttia mediante la forma y la
configuracién, solamente como hablando por imdgenes sensibles»”. Una nueva refe-
rencia al cardcter expresivo de la naturaleza misma, cuyo fundamento, en dltima
instancia, se encontrarfa mds alld de las formas, pues:

Lo tinico que da belleza a la obra de arte, a su conjunto, no puede ser la forma, sino
algo que estd mds alld de la misma: la esencia, lo universal, la mirada y la expresién
del inmanente espiritu natural'®.

Ambos, tanto Schelling como Plotino, postulan un poder activo y creador
en la naturaleza que se deriva de una instancia de cardcter espiritual, activa y produc-
tiva; idea con la que coincidiria en términos generales, excepto por la caracterizacién
que hagamos de esa instancia en la que se encuentra implicada nuestra concepcién
de lo divino y del ser. En ambos pensadores con una fuerte influencia de la metafi-
sica platdnica y judeocristiana que sin duda marca una gran diferencia con nuestra
transfisica de la inmanencia'®; pero una diferencia menor o mds bien inexistente en
lo que concierne al cardcter autopoiético de la naturaleza de la que se desprende el
paisaje. Preguntarse en qué momento surge éste de la naturaleza es como pregun-
tarse cudndo empieza la obra de arte, en qué trazo, compds o frase; en qué pliegue
obediente a las grandes leyes del mundo fisico el plano de la materia deviene plano
de la composicién. Y cémo no imaginar el acto poiético de la existencia toda como
un acto divino, ya que sabemos que de cualquier manera es un acto inhumano. En
todo caso diabdlico, aunque de acuerdo a los datos con que contamos parece estar
implicado casi siempre el cielo en el paisaje de lo sagrado, ya sea que averigiiemos
por el lado de la etimologia de divino (que nos conduce del latin divinus a la raiz
indoeuropea dyeu/dyu, que significa luz del dia, comin a zeus como a deus, seres de
luz, celestiales, lo mismo que Japiter) o bien que nos quedemos con una sintesis del
gran investigador de las relaciones entre lo humano y lo divino que ha sido Mircea
Eliade, quien nos prepara a recibir sus tesis acerca de los origenes de la religién,
sosteniendo que «la simple contemplacién de la béveda celeste basta para desenca-
denar una experiencia religiosa»*.

Es tal vez en la tradicién china donde se concibe de manera més natural el
protoarte de la naturaleza, junto con el cardcter divino de ésta en el sentido pagano

16 F. SCHELLING, La relacién del arte con la naturaleza, Sarpe, Madrid, 1985, p. 68.

7 Idem, p. 69.
18 Ibid.
«Transfisica de la inmanencia» alude a una teorfa del ser concebido bajo el paradigma
de la inmanencia en el marco de una metafisica fenomenista, mientras que el término transfisica nos
remite a la metafisica como actividad dentro de la multiplicidad de la inmanencia, a través de la Phy-
sis y la multiplicidad de su apariencia.

2 M. EL{ADE, Lo sagrado y lo profano, Labor, Colombia, 1994, p. 102.



de las religiones naturales. Experiencia que a lo largo del tiempo da en generar eso
que llamamos arte en torno al eje del paisaje, siendo éste una de las vias mds impor-
tantes de acceso al saber del ser que es del Tao, valga remarcar, intrinseco a la natu-
raleza como al ser humano. También en el I Ching —lo que es decir en la filosofia
taoista— el acto de la creacién es un acto supremo, y lo creativo podriamos decir que
se destaca como potencia, aun en un sistema de figuras, cualidades y potencias que
no se caracteriza por estar jerdirquicamente determinado. E igualmente vinculado
al cielo, como se manifiesta en esa obra de arte de la humanidad que es el Templo
del Cielo en la actual Beijing. El primer hexagrama del I Ching es Ch’ien, lo Crea-
tivo, el Cielo; su composicién en trazos no partidos corresponde a la protoenergia
primaria luminosa, espiritual, activa; y como reza su descripcion desde la perspectiva
macrocdsmica, «con respecto al acontecer universal se expresa en el signo la fuerte
accion creativa de la divinidad»'.

En sintonia con Schelling respecto de la relacién del arte (del artista en
verdad) con el ser profundo del siendo®, aunque por cierto desde una tradicién
y un paradigma por completo diferentes, Tsung Ping refiere en E/ gozo de pintar
el cardcter objetivo del devenir arte del paisaje, a partir de toda una poética del
encuentro requerida por parte del artista, quien debe esforzarse por sintonizar con
la naturalidad fluente del universo:

Cuando se establece este contacto espiritual —dice Tsung Ping— las formas verda-
deras quedan realizadas y comprendidas y se vuelve a capturar su espiritu [...]. Por
anadidura, el espiritu no posee una forma propia, sino que adquiere forma merced
a las cosas. La ley interna de los objetos (/7) puede trazarse a través de la luz y la
oscuridad. Si los objetos estdn hdbilmente representados son la misma verdad?.

Habria que dedicarle todo un capitulo al significado de esa ley de produc-
cién interna (/) asi como al espiritu (¢g7) para comprender la profunda relacién que
mantiene la naturaleza con el paisaje y el Tao en el pensamiento chino, en el que,
como refiere Rowley, la voz gi o espiritu resume la presencia del Tao en la pintura,
comprendida explicitamente desde Han Zhuo como una prictica que opera con las
fuerzas creadoras y comparte la misma energfa del Tao*.

2 R. WILHELM, [ Ching, Sudamericana, Buenos Aires, 2009, p. 79.

22 Uso el gerundio sustantivado siendo, en vez de «ser», para remarcar el cardcter dind-
mico de lo existente. El término equivale al ro on griego y al ens latino: «lo que es», que si bien han
sido traducidos muchas veces como «ente» y como «el ser», considero que en ambos casos connotan
un carécter objetual y estdtico inadecuado a su naturaleza. No obstante lo cual contintio usando (el)
«ser» como sinénimo de (el) «siendo», debido al uso habitual en nuestra lengua. Por su parte uso aqui
el término ser para referirme al ser del siendo: su naturaleza, esencia o rasgos determinantes, inde-
pendientemente de cémo se lo conciba.

» Tsung PING, «El gozo de pintar», en Lin Yutang, Teoria china del arte, Sudamericana,
Buenos Aires, 1968, p. 46.

2 Cf. G. RowLey, Principios de la pintura china, Alianza, Madrid, 1981, p. 60.
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En la teorfa cldsica del arte chino las prevenciones para el artista no difieren
mucho de las que sefiala Schelling respecto del trato con la obra y con la naturaleza
a ser interpretada. Y menos adn la concepcién del cardcter creativo de lo divino en la
naturaleza, lo que da cuenta de una percepcién y una interpretacién que trasciende
la autoria de tales o cuales fildsofos, para conformar un modo de relacionarnos a
través de un pensamiento en gran medida colectivo, transindividual, que traspone
al plano de las ideas y del arte una experiencia de alguna manera comun. Si tuvié-
ramos que mencionar a alguien mds que no podria faltar a esta elaboracién de la
experiencia de la naturaleza y lo mistico por parte de la filosofia, serfa, por cierto,
Friedrich Nietzsche, ddndoles forma y contenido a las potencias creadoras con la
pareja de lo apolineo y lo dionisiaco: «Potencias artisticas que brotan de la naturaleza
misma, sin mediacion del artista humano...»>, sobre el fondo de una multiplicidad
tltima en la que se juega el juego diferencial de la (igualmente multiple) voluntad
de poder-ser, que en tltima instancia es concebida en su filosofia como fuerza confi-
guradora bajo el modelo del arte.

«El arte empieza tal vez con el animal», dudan a la vez que afirman Deleu-
ze-Guattari en el capitulo 7 de ;Qué es la filosofia?®, vinculando ese arte no humano
a la delimitacién del «territorio-casa», donde el territorio implica la emergencia de
cualidades sensibles puras: «Sensibilia que dejan de ser funcionales y se vuelven rasgos
de expresion», dicen mds adelante, trabajando pacientemente la imagen-concepto
del venir a ser del arte desde antes del humano, con el que subrepticiamente y como
resguarddndose en el pretexto del arte se aventuran en las incertezas del ser. Del
venir a ser de lo que hay, al que imaginan en términos de relaciones de contrapunto
como una especie de dindmica bdsica, elemental, del juego de la multiplicidad. Rela-
ciones de contrapunto por las que se forman compuestos de afectos y sensaciones no
humanas, anteriores al humano, y de las que, en todo caso, el humano forma parte
pero que no determina desde una posicién privilegiada.

¢Pero estamos hablando de lo mismo con Deleuze-Guattari que con Sche-
lling, Nietzsche, Tsun Ping y Plotino? No y si. No, porque son diferentes apro-
ximaciones desde supuestos diferentes y desde diferentes intereses. Si, porque no
cesamos de lanzar las redes del pensamiento en las zonas fronterizas de la razén con
el misterio, desde una experiencia compartida e histéricamente elaborada acerca
del protoarte del paisaje en la naturaleza. En términos técnicos, es posible que el
proceso atencional de la relacién estética (el comportamiento estético que podemos
adoptar o no) coincida con el cardcter poiético por el que se revela el protoarte de la
naturaleza. Tal seria el caso del ready made, o mejor, para referirnos a la naturaleza
natural, de /‘objet trouvé, que si mal no recuerdo se menciona en algtin didlogo plat6-
nico, hablando acerca de una piedra o una madera pulida por el mar sobre la arena
de la playa. Género al que podriamos adscribir una de las exquisitas formas del arte

» F. N1eTzSCHE, El nacimiento de la tragedia, Alianza, Madrid, 1997, p. 46. Cursivas en
el original.
% Cf G. DeLeuze y F. GUATTARL, ;Qué es la filosofia?, Anagrama, Barcelona, 1993.



oriental de encontrar paisajes en las piedras (suiseki do) sin intervencién alguna en
su composicién. En ese caso al acto de la eszhesis le es consustancial el de la poiesis,
sin que sea necesario recaer en un subjetivismo burdo respecto de la experiencia esté-
tica, ya que si la elegancia de una flor o la fuerza del drbol, como piensa Genette, son
propiedades relacionales (esto es, no de los objetos sino de nuestro trato con ellos)
que «sobrevienen» a las propiedades de los objetos y traducen nuestra apreciacién
positiva o negativa (el viejo tema de la belleza)”, son propiedades que, en vez de
traducir nuestra afeccién como quien saca algo afuera de alguien, con referencia a
algo, acontecen en nosotros en la interaccién con el mundo que es también afectiva.
De manera tal que, desde el punto de vista del acontecimiento de lo existente, cabe
suponer que somos atravesados por las fuerzas afectivas y las modulaciones percep-
tuales del mundo en nosotros, en lo que serfa una traduccién primaria (de corte
puramente estésico) de la naturaleza en nosotros, anterior a la traduccién de nues-
tros afectos al considerar la elegancia de la flor. En esa direcciéon nos explicariamos
el acontecimiento del protoarte en la naturaleza como un acontecimiento, a la vez
que subjetivo, objetivo, mds alld de las formas mds explicitas del arte del paisaje que
podemos hallar en la combinacién de la naturaleza con el habitar humano.

Del protoarte del paisaje en la naturaleza al arte del paisaje de los pueblos
hay una transicién pricticamente imperceptible. No es dificil de constatar, en los
mds diversos lugares del mundo, c6mo eso que llega a convertirse en un principio
de la arquitectura que es la integracién arménica de las construcciones al medio
natural es algo que de manera espontdnea han llevado a cabo las mds diversas
culturas. Empleando los mismos materiales que provee la Tierra y adecudndose
a las modulaciones del territorio y el clima, las edificaciones humanas han sabido
respetar esa especie de principio implicito con el que regir las construcciones. De
ahi en mids, el paso del espacio natural al territorio y al hébitat construido no habria
de corresponder mds que al trdnsito de un proceso por el que lo natural y lo arti-
ficial componen mundo. Claro que para hablar del arte del paisaje de los pueblos
tenemos que revisar nuevamente nuestras categorias modernas sobre qué es el arte,
basados no en la produccién individual de cierto tipo de artefactos, sino en la elabo-
racién colectiva y anénima del mundo de la vida por parte de una comunidad. De
manera tal que a las cualidades fisicas del paisaje, forjadas en el lento devenir del
tiempo de la naturaleza, se les anaden aquellos rasgos estético-culturales que carac-
terizan al paisaje como escenario de la actuacién humana, haciendo del mismo un
entorno portador de identidad. Y en esa ontologia viva (ya no como ciencia sino
como devenir de lo real) se traza una semiosis igualmente anterior a toda semi6-
tica, sobre la que se acaban delineando los rasgos idiosincréticos de un ethos o de
un eventual habitar y estar humano.

Por su parte, como obra de arte el paisaje acaba desplegando todas sus poten-
cialidades epistémicas, en primer lugar haciendo de estimulo sensorial y afectivo para
una exploracién que puede ser tanto exterior como interior, dentro de un abanico

2 Cf.J-M. SCHAEFFER, La experiencia estética, La Marca, Buenos Aires, 2018, p. 35.
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muy amplio que va desde nuestras relaciones con el medioambiente a las posibili-
dades de abrir las puertas de la experiencia mistica. No interesa tanto si pertenece
o0 no a la institucién del arte como el hecho de comportase como tal, abriendo un
juego que a la vez que se mantiene abierto por naturaleza termina de completarse
con el humano. Abriendo todo el tiempo un abanico de significaciones mediante
el que la obra proyecta mundos posibles con cada espectador, quien de esa manera
deja de serlo, implicado ya ontolégicamente en la obra misma que lo toma como
elemento. Sélo que, lo que en el comin de las obras se da como una multiplicidad
virtual de significaciones que se disparan con el encuentro entre uno y la obra, en
el caso del paisaje se traduce en una multiplicidad de direcciones u opciones para
nuestro andar en el paisaje o para habitarlo. Pues andarlo también es una forma de
habitarlo. Y quizd de las mds productivas en su cardcter de interfaz, combinando esa
peculiar forma de arte que es el paisaje con el arte del andar. Una préctica que ha sido
llevada a cabo y pensada en mds de una oportunidad como arte del caminar, pero
que podemos hacer extensiva a cualquier otra forma del andar; mdxime teniendo
en cuenta que desde una perspectiva existencial todo estar es de alguna manera un
ir y un andar®®. Con éste indudablemente la experiencia del paisaje se potencia,
dando lugar a una experiencia cuyo escenario es la vida misma, a la que volvemos
con rudimentarias herramientas para convertirla en camino de conocimiento, de
saber de si y de lo otro, de comprensién hermenéutica, elaboracién simbdlica y parti-
cipacién energética.

REeciBIDO: febrero de 20205 ACEPTADO: julio de 2020

28 La parte prictica de la metafisica-estética del paisaje contempla el desarrollo de unas
poéticas de la experiencia de las que forman parte las poéticas del andar como practicas mds o menos
pautadas y desarrolladas en el terreno, a través de las cuales tienen lugar tanto las experiencias puntua-
les (las vivencias) como la generacién de una experiencia compleja capaz de desarrollarse como saber.



