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Inmaculada Lopez Vilchez

DIRECTORA DE EXPOSICIONES
CENTRO DE CULTURA CONTEMPORANEA. UNIVERSIDAD DE GRANADA

CARTOGRAFIAS PARA UN JARDIN JAPONES

Pocas son las ocasiones en las que un espacio arquitecténico con tanta personalidad
como el crucero bajo del Hospital Real de Granada se nos muestra indiferente como
simple contenedor de una obra artistica, dada su imponente arquitectura, el caracter
del propio edificio y su significacion histérica. Sin embargo, pueden contarse como

muchas menos las ocasiones en las que este emblemético conjunto arquitecténico,

permite establecer un didlogo tan perfectamente sutil y elaborado, que no sélo le per-
mite acomparfiar a la obra de arte, sino que pueda contribuir a una auténtica mejora en
la puesta en valor de la misma, logrando como resultado tangible un enriquecimiento

mutuo.

A nuestro juicio, la simbidtica relacién del Jardin Japonés que Esther Pizarro trae a
Granada de la mano de Casa Asia, encuentra bajo la béveda de cruceria de piedra do-
rada, un incomparable entorno que abre una nueva dimensién interpretativa al quedar
todo el conjunto desprovisto de su escala natural y permitir albergar un microcosmos

vegetal entre la cosmografia pétrea.

La béveda celeste del Jardin Japonés se vislumbra como geometria gética en un

contraste que subvierte el orden natural de los elementos y las escalas.



En esta imponente instalacién se dan suma varios factores que caracterizan la iden-
tidad de la escultora Esther Pizarro cuyo hilo conductor profundiza en las claves que
definen los lenguajes gréficos que nos hablan del mapa, el territorio, la cartografia, las
topografias, los cédigos representativos... analizados todos ellos bajo el prisma de la
creacion artistica. En la obra de Esther Pizarro es manifiesta una coherencia que lleva a
una reinterpretacion y una relectura del concepto genérico del mapa desde el punto de

vista del arte contemporéneo.

Un lenguaje tan poderoso como el cartografico ha merecido la atencién de importan-
tes artistas y teéricos sobre todo a partir del siglo XX, y tiene en esta artista uno de sus
exponentes nacionales mas destacados. El Jardin Japonés y las topografias del vacio,

puede llevarnos a reflexionar someramente sobre algunas de estas conexiones.

Si bien es cierto que el espectador del siglo XXI se ha familiarizado con la imagen
espacial del territorio que ofrecen los satélites como fruto de una evolucién tecnolé-
gica, también lo es que, apenas somos conscientes de este hecho. Estas iconografias,
hace escasamente unas décadas, sélo podian ser imaginadas por la ciencia a través
del desarrollo de un lenguaje gréfico altamente codificado, el de la cartografiay la
topografia que, con las unicas evidencias de la geometria, permitieron simbdlicamente
la transferencia del espacio real a una superficie plana limitada. El mapa, hoy en

dia, se conforma como uno de los lenguajes graficos mas asimilados en la cultura
contempordnea, y apenas somos conscientes de la cantidad de elementos simbdlicos
que contienen; desde el color a la escala, pasando por la orientacién o su reduccién a

coordenadas ortogonales.

Hoy en dia, un lector audiovisual, adquiere la seméntica del mapa, la abstraccién del
territorio a través de unos cddigos graficos practicamente desde la infancia, lo que le
permite en la practica cotidiana desenvolverse en entornos complejos a través de estas

guias y familiarizarse con este lenguaje eminentemente abstracto.
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El valor referencial del mapa es tal que llega a sustituir su propia realidad fisica, a ocul-
tar bajo su escala y geometria todo aquello que forma parte de la experiencia sensorial
del territorio. Los rios y mares se convierten en referencias y superficies codificadas

de azul a causa de la aplicacién de las tintas hipsométricas; montafias y vegetacion
quedardn ahora convencionalizadas y sometidas a la de las curvas de nivel, ciudades,
poblaciones o desiertos encuentran el cédigo que las hace representables, todo ello

sometido a una escala infima.

Una de las metdforas mds evocadoras de la codificacién del mapa la ilustra Jorge Luis
Borges en un cuento titulado “Del rigor en la ciencia” donde evidencia de manera ma-

gistral la necesidad de simplificacion y codificacién intrinseca al lenguaje cartografico:

“...En aquel imperio, el arte de la cartografia logré tal perfecciéon que el mapa de una
sola provincia ocupaba toda una ciudad, y el mapa del imperio toda una provincia.
Con el tiempo, esos mapas desmesurados no satisficieron y los colegios de cartégrafos
levantaron un mapa del imperio, que tenia el tamafio del imperio y coincidia puntual-
mente con él. Menos adictas al estudio de la cartografia, las generaciones siguientes
entendieron que ese dilatado mapa era inttil y no sin impiedad lo entregaron a las
inclemencias del sol y de los inviernos. En los desiertos del oeste perduran despeda-
zadas ruinas del mapa, habitadas por animales y por mendigos; en todo el pais no hay

otra reliquia de las disciplinas geograficas.”

En la instalacién de El Jardin Japonés, el mapa pierde el sometimiento a la superficie
bidimensional y convierte el territorio en escultura, con el aprovechamiento de todas
las claves referenciales del lenguaje cartogréfico. El espectador ya no es un mero
observador que contempla cenitalmente la geografia, sino que se sumerge en ella,
transitdndola. Dominando y siendo dominado como Gulliver en un juego de escalas

donde el control de la realidad pierde sus referencias conocidas.

Inmaculada Lépez Vilchez



Son infinitas las lecturas de este jardin como infinitas las perspectivas que muestran
los cambiantes puntos de vista del conjunto, rompiendo la imagen fija del mapa o la
actual de la fotografia orbital. Y en cada una de ellas, la obra se hace integral, combi-
nando la percepcién de todos los sentidos. En contraste con el blanco marméreo de la
sal, la calidez de las vegetaciones supone un continuado estimulo visual, acrecentado

con la transicién de los efectos luminicos que simbolizan el devenir del tiempo.

La naturaleza queda congelada, preservada casi viva entre los liquenes y musgos
liofilizados, en los bonsdis modelados por la mano humana y fosilizado el mar en un
manto de sal en el que se modelan las olas con el deambular de los espectadores. Las
sensaciones que el jardin transmite al espectador son tales, que éste tltimo deja de
serlo para integrarse como ser vivo en una naturaleza envolvente que cobra su propia

vida, aceptando la invitacién sugerente a la meditacion a través de la recreacion.

A estas experiencias se suma la mirada hacia una cultura milenaria donde el jardin
es simbolo de la naturaleza domesticada y simbolo de perfeccién y contemplacion,
como queda de manifiesto a través de las palabras de la comisaria de esta exposicién

Menene Gras Balaguer y Directora de Exposiciones de Casa Asia de Barcelona.

Desde el Centro de Cultura Contemporénea de la Universidad de Granada nos suma-
mos a la celebracién de los actos del Afio dual Espafia-Japén, con el agradecimiento
a las instituciones que han coproducido la exposicién y que han sido sedes anteriores

durante este afio 2014, en los centros Matadero de Madrid y Casa Asia de Barcelona.
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Carlota Alvarez Basso

DIRECTORA
MATADERO MADRID

El proyecto “Un jardin japonés: topografias del vacio”, de la artista Esther Pizarro en el
espacio 2 de la Nave 16 de Matadero Madrid, ha sido un proyecto cargado de encuen-

tros afortunados.

Por un lado fue la mejor manera de inaugurar una nueva linea de programacién de
Matadero Madrid, denominada Gran Escala, con la que pretendemos investigar la
relacién de la obra de arte y su volumen con el espacio arquitecténico, el hermoso
‘cubo negro’ que las acoge. Todo un reto para un artista que tiene que luchar para que

su obra prevalezca por encima del potente espacio expositivo.

La propuesta de Esther Pizarro nos sorprendié desde el primer momento por su
ambicién y fuerza intrinseca: su pieza recreaba un jardin japonés contemporéneo,
conformando la silueta que ocupa el pais nipén, rodeado de una superficie blanca de

sal gruesa.

La obra no solo reiteraba el conocido interés de la artista por las ciudades, la topo-
grafia, el espacio urbano y el ser humano, temas recurrentes su investigacion pldstica
y conceptual, sino que dotaba a la obra de una dimensién poética y polisensorial que

sobrecogia al espectador.

o14



Asi, la instalacion tuvo un éxito rotundo entre la critica y el publico de Matadero Ma-
drid, que no dudaba en hacer colas para entrar en este jardin japonés que invitaba a la
contemplacién imitando a la naturaleza en miniatura y que estaba rodeado de un mar
de sal que crujia bajo sus pies. En la representacién escultérica las ocho regiones se
han convertido en islas separadas por caminos para que el publico pudiese desplazar-
se por su interior, como si de un organismo vivo se tratase. Toda una experiencia vital

para las personas que se acercaron a nuestra sala entre enero y mayo del 2014.

Una propuesta muy oportuna para celebrar el afio dual Espafia-Jap6n 2013/2014. Un
homenaje al Japdén de la mano de una artista espafiola que ya habia realizado numero-
sas instalaciones efimeras e intervenciones en espacios publicos en Asia,

tanto en la Exposicién Universal de Shanghai o como en el West Lake Park de Han-

gzhou, en China.

También ha sido afortunado el encuentro con Casa Asia para coproducir esta gran
exposicién que tan agradecidamente estd itinerando por todo el territorio espafiol: Ma-
drid, Barcelona, Granada y San Sebastidn son las ciudades que van a poder disfrutar

de este festin visual.

Queremos agradecer a todas las instituciones que la acogen su inmediato interés y
respeto por este proyecto. A Menene Gras le agradecemos su propuesta y su conta-
gioso entusiasmo y a Esther Pizarro su gran hacer y su profesionalidad, sin la cual este

proyecto no hubiese llegado tan lejos.
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Menene Gras Balaguer

DIRECTORA DE CULTURA Y EXPOSICIONES DE CASA ASIA
COMISARIA DEL PROYECTO

EL JARDIN JAPONES COMO REPLICA DEL PAISAJE NATURAL
Y CONSTRUCCION CULTURAL

1. EL JARDIN JAPONES Y EL GIRO GEOGRAFICO

¢Por qué un jardin japonés? ¢Qué es un jardin japonés? Los interrogantes se pueden
multiplicar en todas direcciones, cuando se trata de formular un proyecto de semejantes
caracteristicas, en las que se pretende actuar sobre una superficie con una intervencién,
cuyo sistema de referencias se organiza a partir de un modelo como el que constituye

el jardin tradicional japonés. El proyecto expositivo “Un jardin japonés: topografias del
vacfo” estd en el origen de este texto y del encuentro con su autora, Esther Pizarro, que
concibi6 un jardin imaginario reinterpretando lo que se entiende por este tipo de espacio
a partir de su presencia y de la experiencia del sujeto que entra en contacto con él. Cuan-
do empezamos a hablar del proyecto, se trataba de entender que el jardin japonés era
una réplica del paisaje natural y a la vez una construccién cultural que exhibfa la herencia
de una tradicién y la existencia de un imaginario con una carga polisémica que permitia
una recreacién y una reinvencion de su espacialidad. Los mitos del jardin japonés se

han extendido tanto en el interior del pais como en el exterior del archipiélago e incluso
podria decirse que se han visto favorecidos por la atraccién que ejercen la lejanfa o el
exotismo de una cultura en las antipodas. No obstante, el fenédmeno es indisociable del
interés que ha suscitado el budismo Zen en occidente desde finales de la IIGM hasta el
presente. En una época de confusién y crisis de valores como la nuestra, la atraccién es
sinénimo de necesidad de encontrar alternativas a un sistema de creencias insuficiente

para negociar con la vida. Allan Watts (1915-1977) en “El Espiritu del Zen” (1958) que
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dedicé a la divulgacién de la obra de D.T.Suzuki -su introduccién al budismo Zen y los
tres volimenes de ensayos sobre el budismo de este autor- y “El Camino del Zen” (1973)
subraya los cambios experimentados en el pensamiento occidental a la deriva, en el
transcurso del siglo XX, y su apertura a otras culturas, cuyo auge se ha puesto de mani-
fiesto a través de las sucesivas crisis de los diferentes sistemas en los que se apoyaba un
orden del mundo. El principio budista del “Gran Vacio” se representa simbdlicamente
en el jardin japonés, donde las formas de la naturaleza evocan diferentes emociones en
el sujeto y una espacialidad, cuyo contacto nos hace conscientes de la fugacidad del ser
del mundo y de nuestra propia temporalidad. Es la experiencia sensible del jardin la que

comunica el yo y el no-yo con el espacio y el tiempo de la vida de todos los seres.

Partiendo de la idea de que todo jardin tiene como finalidad parecerse a la naturaleza,

no basta con tratar de yuxtaponer los diferentes componentes que se quieran integrar

en este espacio, ni con tratar de eliminar en la medida de lo posible |a artificiosidad de
su creacién. Para que un jardin parezca un paisaje natural en el que la intervencién del
hombre apenas sea perceptible, cuidando de que no interfiera en la relacién entre éste

y la naturaleza y dificulte asi su apropiacién sensorial, es imprescindible concebir la
relacion del jardin con el entorno. La necesidad de establecer correspondencias entre

el jardin y la naturaleza, el primero como una construccién cultural y la segunda como

la manifestacién universal del mundo fisico, con su propio determinismo y libertad o
espontaneidad, cuya evolucién escapa a la dominacién humana, indica la importancia de
su comparacién. La filosofia del jardin japonés, en sentido genérico, comparte algunos
principios con la filosofia de la naturaleza occidental, en la medida en que el sistema
comparativo que pone en relacién la naturaleza intervenida del jardin y la naturaleza libre
del paisaje sefiala aquello que, no obstante, las uney las separa. La intencién subyacente
consiste en descifrar las resonancias que las formas naturales imprimen con su presen-
cia, creando un régimen de asociaciones no vinculantes entre un espacio intervenido

por el hombre y la universalidad de una cosmologia marco en la que todos los seres se

supeditan a sus leyes.

El jardin japonés se revela sensorialmente a través de la espacialidad y la temporalidad

que lo caracterizan propiciando una experiencia multidireccional por parte del sujeto
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que lo contempla. Espacialidad y temporalidad se representan en este lugar, en el que

se proyecta la experiencia del espacio y del tiempo de la existencia. El tiempo infinito se
convierte en un tiempo caracterizado por la finitud de todo lo que existe entre los muros
del espacio que ocupa el jardin. La finitud del tiempo aplica a la existencia no a lo que

es siempre, como el propio tiempo, que no tiene ni principio ni fin. Tiempo y tempora-
lidad identifican respectivamente la esencia invariable e imperecedera del primero, y la
imposibilidad de ser de todo lo que existe. El sery el llegar a ser es lo que distingue el
tiempo de la temporalidad, si el tiempo se aborda como un ser siempre y la temporalidad
como lo que existe y estd permanentemente sujeto a cambio, mutacién y desaparicién.

El jardin japonés aparece asi como un escenario del mundo fenoménico donde el tiempo
es la causa de la aparicion, transformacion y desaparicién de todos los seres. El sentido
de la temporalidad estd en el origen de la experiencia del tiempo y del espacio del jardin,
donde el hombre entra en contacto con todos sus elementos, construyendo imaginarios
que responden a una voluntad de didlogo intimo y a la invencién de un habla que cumple
la funcién del entre o entreidad que hace las veces de puente entre diferente especies: el
hombre y los arboles, el hombre y el mar, el hombre y las piedras. Es asi como el jardin ja-
ponés representa el paradigma cultural de una cosmologia antropocéntrica que refuerzan

budismo y sintoismo, favoreciendo la unidad de todos los seres del universo.

En la busqueda de respuestas para los interrogantes que puede plantear el devenir de lo
humano y de todos los seres de la naturaleza tal como se revela en el jardin japonés, se
impone hacer una aproximacién al pensamiento de Tetsuro Watsuji (1869-1960), filésofo
de la Escuela de Kioto, que entré en contacto con la filosoffa de Martin Heidegger durante
su estancia en Alemania. Watsuji, desde su regreso a Jap6n en 1928, empezé a escribir su
comentario a “Sery Tiempo”, a modo de respuesta, a partir de la cual queria demostrar
que Heidegger ponia demasiado énfasis en la temporalidad del ser desplazando el
concepto de espacialidad que dejaba relegado a un segundo plano. Esto le llevé a escribir
el libro Fudo ningen-gakuteki kosatsu, que se tradujo al inglés por “Clima y Cultura”, donde
sostiene la importancia de la espacialidad unida a la temporalidad de todo lo que existe.
“Fudo equivale a viento y tierra — el entorno natural de un pais dado”. La espacialidad,
seguin él, configura con el clima y el paso de las estaciones la identidad cultural de un

pueblo. Las conexiones sociales del individuo con el medio y el entorno donde vive y con

Menene Gras Balaguer



el que interactta son determinantes, ya que la naturaleza del ser humano es dual en tanto
que individuo y en tanto que miembro de uno o varios grupos sociales y nos confron-
tamos los unos con los otros por medio de la entreidad que se genera entre nosotros y

entre nosotros y el entorno, a pesar de la soledad que aisla al hombre moderno.

Durante sus afios de estudiante en la Universidad imperial de Tokio, Watsuji habia sido
un defensor a ultranza de la occidentalizacién de Japén y de la cultura japonesa, que aso-
ciaba a la modernizacién de su pais, a través de su reivindicacién de la literatura anglosa-
jona. Pero, bajo la influencia del escritor Natsume Soseki (1867-1916), su pensamiento da
un giro radical. Conocié a Soseki en 1913 y asistia regularmente a los encuentros que se
hacian en su casa, dejdndose seducir positivamente, como casi todos los escritores de su
generacion, por este escritor de la soledad y del dolor que experimentan los personajes
de sus novelas que luchando como lo hacia él mismo para combatir la condicién de
“extrafios” en un mundo que los separa de la alteridad. Watsuiji inici6 la reivindicacién

de sus origenes en contacto con la literatura de Natsume Soseki, que lo recondujo al
reencuentro con la cultura de sus origenes, tal vez porque pudo ver en él un movimiento
similar al suyo, anteponiendo la cultura de adopcién durante los afios que éste estuvo en
Inglaterra entre 1901y 1903, estudiando en el University College de Londres. Para Watsuji,
la accién del clima en la construccién de la identidad cultural es decisiva, como lo es

el hecho de que no somos seres sociales por naturaleza, sino que llegamos al mundo
gracias a la relacion con el otro, no sélo con quienes nos dan la vida, sino con todo
aquello que constituye nuestro entorno —la lengua y la cultura, las tradiciones, la historia,
el pasado la memoria y todos los seres que nos rodean. Nacemos en un mapa trazado y
elaborado, sobre el que nos podemos desplazar, y aunque nuestra naturaleza migrante
nos separe de los origenes, y pertenezcamos al lugar en el que nos encontremos en

cada momento, Watsuji hace observar que el entorno, entendiendo por éste la geografia
y las respectivas caracteristicas climaticas, es decisivo. Pese a la inevitable discusién

que surge a raiz del discurso filoséfico que parece latente, ante la opcién de atribuirle

la defensa, incluso involuntaria, de un nacionalismo, cuya legitimacién podria derivarse
exclusivamente de la influencia de las condiciones ambientales sobre el hombre y el
grupo o nacioén a la que pertenece. El debate, so obstante, puede dejarse de lado a la hora

de abordar la accién del clima sobre el hombre y el paisaje, anteponiendo la informacion
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que aquél aporta y que Watsuji considera determinante en la formacién del modo de ser

del hombre y de la fisonomia del paisaje.

Tras considerar la importancia del entorno concebido como medio y como entre, y su
influencia en el cardcter y en la cultura de un pueblo, Watsuji expone tres tipos de climas
basicos, en los que agrupa las diferentes manifestaciones de cada uno en diferentes
regiones de la tierra y las correspondientes culturas: el monzénico, que incluye Japén,
China, India, Mongolia y el sudeste asiatico; el desértico, con Mongolia los paises drabes
y Africa; y el prado, que corresponde a Europa. Esta divisién puede cuestionarse, al igual
que la postura que adopta con respecto a Heidegger y lo que le reprocha, o el hecho de
conceder al clima demasiadas atribuciones, como si la evolucién social estuviera supedi-
tada a los cambios y alteraciones climéticas, a las que una cultura debe adaptarse. Pero,
su mencién aqui responde al interés que suscita la relacién entre el hombre y el medio o
entorno, entendiendo que la filosofia del jardin japonés tiene muy en cuenta la relacién
entre hombre y naturaleza, hombre y entorno, hombre y mundo. Lo que interesa, al abor-
dar el jardin japonés, en tanto que una tipologia de paisaje especifica, es la relacién que
el sujeto establece con su espacialidad y la temporalidad de todos sus componentes, sin
duda mediatizada por la cultura, la religién y el propio clima. Watsuji insiste en la relacion
del hombre con el medio y su enfoque permite respectivamente registrar la repercusién
de esta relacién, por la que el sujeto del paisaje se identifica con el espacio que le rodea

como si fuera su doble o espejo.

La configuracién del jardin japonés es, no obstante, reciprocamente el resultado de la ac-
cion del hombre sobre el paisaje y por consiguiente, una construccién cultural que imita
la naturaleza. La reciprocidad de fenémenos que se yuxtaponen en este dmbito consigue
elucidar la clase de relacién que mueve el sentido de las figuras con las que se entra en
contacto en el recinto del jardin y la experiencia del sujeto que lo habita esporadicamente.
El jardin japonés es un paisaje construido por el hombre y un escenario en el que se
exhiben composiciones de diferentes elementos naturales, como si se tratara de elemen-
tos morfolégicos cuya disposicién en el espacio muestra la intencionalidad de lo que se
quiere transmitir. La intervencion del ser humano en la composicién del paisaje del jardin

implica a su vez una proyeccién de la identidad del sujeto que formula la ordenacién del
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territorio, que pasa a tener un cardcter propio. El interés por este espacio definido como
la expresién de una identidad cultural especifica se ha reactualizado permanentemente
desde su implantacién en Japén en el siglo VIII. El actual giro espacial que se ha produ-
cido en las ciencias sociales planteando nuevas formas de articulacién entre la historia

y la geografia, entendiendo por esta dltima todas las especies de espacios donde el
tiempo fabrica el acontecimiento, ha sido util para revalorizar el jardin japonés, en tanto
que expresién de una cultura, una filosoffa y una religion que confluyen en la formacién
de la identidad nipona. Hoy, la creacién del jardin japonés se puede concebir como el
resultado de précticas espaciales por parte de arquitectos y paisajistas, que asumen la
lectura del tiempo en el espacio, conscientes de la importancia de la espacializacién y de
la espacialidad para el discurso filoséfico contemporéneo, ante la crisis de la historia. Si
la modernidad habia privilegiado el tiempo en detrimento del espacio esto habria hecho
que este ultimo hubiera recibido un tratamiento secundario, al igual que la sociabilidad
que le corresponde en cada caso. El giro espacial y las précticas espaciales de las ciencias
humanas han favorecido una nueva conciencia del espacio en el que vivimos o habita-

mos, por el que nos desplazamos y experimentamos el tiempo.

Es en el marco de este giro, donde un espacio como el del jardin japonés cobra un

interés renovado por tratarse de un lugar que el hombre transforma atendiendo a reglas y
convenciones heredadas con la tradicién y que tiene en cuenta la relacién entre el hombre
y el entorno a través de la creacién de una espacialidad representativa de su identidad
cultural. El jardin japonés es una geografia parlante que se dirige al sujeto que lo visita
esporddicamente o a diario formando parte del paisaje o entorno del lugar donde se
encuentra situado. La espacialidad del jardin retine los componentes de su temporalidad
—drboles, piedras, rocas, flores, musgo, arbustos, agua, grava, porque las piedras también
tienen vida por cuanto significan al igual que los demds seres de la naturaleza y dicen.

El formato del haiku parece adaptarse perfectamente a su lenguaje y comunicarse con
esta geografia que habla a los sentidos como se deriva de los innumerables ejemplos

que describen el estado de la naturaleza del jardin y los sintomas que sus componentes
exhiben relativos a los efectos de su temporalidad. En la narrativa del haiku, se ostenta
una percepcion sensible del mundo natural que el hombre en tanto que sujeto del paisaje

describe yuxtaponiendo imdgenes como se desprende de la mayoria, favoreciendo una
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simultaneidad que articula varios fenémenos. Los ejemplos son interminables, pero he
seleccionado algunos, por lo que dicen mostrando cémo el hombre se comunica con la na-
turaleza y como ésta reciprocamente se comunica con él: “La caida de las hojas/ha dejado
un poco de otofio/en las ramas mds bajas” (Sozan), o “Las nubes de flores/no saben hacia
dénde caen,/si al este o al oeste” (Yaohiko). “El otofio y el invierno hablan de la muerte, da
vueltas en mi pensamiento” (Yayu). Se pierde la nocién del paso de los dias y de las horas:
todas las formas de la naturaleza son efimeras. Hoy florece el cerezo, mafiana caerd la

flor. Nacemos, pero la mortalidad de todos los seres de la naturaleza es la propia imagen
de la muerte del sujeto que la contempla. La empatia que se genera al compartir con la
naturaleza el mismo proceso por al cual nacemos y morimos favorece esta comunicacién
entre el hombre y el entorno, y el jardin es en este sentido un paisaje creado por el hombre

en el que éste se ve a su vez privilegiadamente representado en su autenticidad.

2. ANTECEDENTES:

El interés de occidente por el jardin japonés no es exclusivo de una nacionalidad u otra

ni un fendmeno separado de un contexto que ha favorecido los intercambios entre Japén
y el resto del mundo, sino que ha recorrido las mismas rutas que aquellas a través de las
cuales se han realizado los intercambios comerciales, por tierra, mar o aire, desde el siglo
XIX hasta la actualidad. La popularidad de los jardines japoneses se remonta hasta los
inicios de la influencia de Japén en las artes decorativas de Occidente y en la pintura a tra-
vés de accesorios, mobiliario, xilografias, el té y los productos més comunes destinados

a la exportacién desde mediados del siglo XIX. El fené6meno conocido como japonismo
se encuentra en el origen de la aficién por una cultura en las antipodas de la nuestra en

la que se encuentra fuente de inspiracion debido a su exotismo, cultura y religién, de la
misma manera que Jap6n a medida que se incrementan los intercambios quiere occi-
dentalizarse. Lo que Occidente encuentra en Japén y la cultura japonesa son alternativas
para sus fuentes de inspiracién y una fuente de renovacién estética que se percibe tanto
en el impresionismo como en el modernismo y el Art Nouveau. Artistas como Monet,
Degas, Van Gogh, Pisarro y Toulouse Lautrec, al igual que algunos artistas de las primeras
vanguardias histéricas del siglo XX o més tardiamente otros como Joan Miré, se dejan
seducir por lo japonés y diferentes aspectos de la cultura japonesa que imponen modas y

tendencias.
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La admiracion de occidente por Japén se conoce por el nombre de japonismo, desde

que Jules Claretie en 1872, en “L’Art Francais” lo codifica por asi decir para describir la
influencia de los principios del arte japonés sobre los artistas europeos y en particular los
franceses que convirtieron esta atraccién por lo japonés en una moda. Aunque también
se atribuye la iniciativa a otro critico de arte, Philippe Burty, que en 1876 empleé el
término para describir el interés y fascinacién por la cultura japonesa. Diez afios antes, en
la Exposicién universal de Londres de 1862, el arte y la artesanfa japonesa, y en particular
las estampas ukiyo-e alcanzaron gran popularidad. La presencia de Japén en Europa
respondia a la apertura de los puertos comerciales del archipiélago nipén saliendo asi del
gran aislamiento en el que habia permanecido hasta entonces este pais. Curiosamente,

no obstante, mientras el gusto por lo japonés extremaba el interés por el descubrimiento

de Japén y su cultura, en Japén se producia simultdneamente un proceso de occiden-
talizacién que coincide también con los viajes a Japén desde occidente y el proceso de
occidentalizacién respectivo que acufia el interés mutuo de japoneses y europeos por
conocerse. En 1867, la Exposicién Universal de Parfs dio una gran cobertura a Japén y
sirvié para iniciar la exportacién masiva de uno de sus productos mds caracteristicos, el
té japonés y los chirimen-e, |a versiéon mds popular de los ukiyo-e, que servian de envolto-
rio pero acabaron siendo valorados como una mercancia. No obstante, muchos lazos se
crearon a partir de los relatos de viajes, el comercio directo, las traducciones y miles de
referencias que introdujeron la moda de lo japonés. Pero, en la misma década de 1870,
también se produce en Japén una fuerte tendencia a la adopcién de los usos y costum-

bres occidentales.

La fascinacién por el jardin japonés en Occidente ha llevado a la creacién de jardines en
EEUU, que cuenta con mds de veinticinco jardines repartidos por todo el pais, Alema-
nia, Argentina, Australia, Austria, Bélgica, Brasil, Bulgaria, Chile, Costa Rica, Francia,
Hungria, India, México, Mongolia, Ménaco, Holanda, Noruega, Polonia, Rusia, Servia,
Esparfia y Suecia. Aunque de diferente formato e importancia, todos imitan las com-
posiciones de los jardines japoneses, utilizando idénticos materiales y caracterizando
singularmente estos espacios de meditacién que corresponden a los jardines Zen y/o a

los jardines de té.
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Algunos de estos jardines fuera de Japén se han hecho célebres, convirtiéndose en una
atraccién turistica, por tratarse de imitaciones cuya finalidad es parecerse el maximo
posible a los jardines japoneses tradicionales. A menudo, se pone de manifiesto el interés
y la admiracién por el jardin japonés como una forma de paisaje disefiado por el hombre
y en el que éste ejerce el control de los elementos y de su disposicion. El proyecto que se
presenta, sin embargo, no trata de reconstruir, de emular ni de copiar un jardin japonés,
sino de proponer la reflexién comparada sobre las representaciones culturales del jardin
en oriente y occidente, a partir de una construccién simbdlica que ponga en relacién la
identidad cultural y el territorio, sin ser una copia pero recuperando aquellos elementos

convencionales que han constituido la singularidad del jardin japonés.

Yuko Hasegawa, conservadora jefe del Museo de Arte Contemporédneo de Tokio, opté por
el tema “Descentralizando Occidente” para la Bienal de Sharjah de 2013, con el propésito
de “crear un didlogo a través del arte que nos libere del Eurocentrismo, el Globalismo

y otros ismos”. Inspirdndose en la arquitectura del jardin isldmico —en particular de los
jardines histéricos de Sharjah, proponia una nueva cartografia cultural para reconsiderar
las relaciones entre el mundo drabe, Asia y el Lejano Oriente. Para ella, el jardin en tanto
que espacio de experimentacion parecia prestarse al desarrollo de un espacio para el
conocimiento, a través de las intervenciones efimeras de artistas y arquitectos. El jardin,
de Granada a Kioto, como espacio de representacion cultural significaba para Hasegawa
un objeto de investigacién que podia conducir al estudio comparado de la diversidad
multicultural en un mundo global. La distancia entre la Alhambra de Granada y los
jardines de Kioto se recorre a través de rutas comerciales que van de oriente a occidente
y viceversa, que en el jardin japonés se traducen en caminos o senderos perfectamente
disefiados, para comunicar dos o mds puntos y conducir al visitante. En cierto modo, su
actuacion consistio en el disefio de un itinerario discursivo entre oriente y occidente, para

alimentar la experiencia viajera de un imaginario en busca de lo nuevo.

Las intervenciones de paisajistas, arquitectos y disefiadores en la creacién del jardin japo-
nés moderno, como se ha mencionado, se encuentran entre los referentes que han hecho
concebir la propuesta de Esther Pizarro que se presenta aquf. Estas han supuesto una

revalorizacién de espacios publicos y/o privados que forman parte de la vida cotidiana
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en Japdn, propiciando una transformacién de los elementos constitutivos tradicionales
y de la composicién de los mismos, sin restricciones. La apertura en la concepcién de
este espacio ha favorecido simultdneamente no sélo su inclusién en lugares o contextos
inesperados, sino también su creacién con nuevas perspectivas y expectativas. De los
jardines japoneses histéricos creados bajo la influencia de la filosofia Zen a los jardines
japoneses modernos y contemporédneos se producen transformaciones que se inician ya
en el periodo Kamamura y Muromachi (1185-1573), seguido del breve perfodo Monoyama
(1568-1573). En 1251, un sacerdote chino manda construir el primer jardin Zen en Kamaku-
ra, contribuyendo al renacimiento religioso y artistico en esta disciplina. También son de
este periodo otros templos y los jardines adyacentes como los que rodean el Kinkaku-ji

o Pabellén de Oro, construido en 1398, y el Ginkaku-ji o Pabellén de Plata, en 1482. Pero,
no serd hasta principios del siglo XVII, durante el periodo Edo, también conocido por el
nombre de Tokugawa, cuando el jardin japonés adquiera una fisonomia propia distan-

cidndose de la influencia china de los inicios.

El jardin japonés es una denominacién que deriva a su vez del intento de creacién de
paisajes idealizados en miniatura, bajo la influencia de China. Los modelos de jardin que
se empezaron a construir respondian a dos tipos de iniciativas: el jardin de los empera-
dores y de la nobleza disefiado para el placer estético, como se puede ver en los jardines
del primer palacio imperial de Kioto construido en el siglo VIII; y el jardin adyacente a los
templos budistas, disefiado para la contemplacién y la meditacién. Los jardines japone-
ses se desarrollan a partir del intercambio comercial, politico y econémico entre China

y Japén durante el periodo Asuka, en los siglos VI'y VII, donde también se producen la
llegada del budismo procedente de Chinay la introduccién de la escritura kanji. La espe-
cificidad del jardin se elabora a partir de la adopcién de un sistema de creencias y de una
cultura que pone en juego el ejercicio de la traduccién en el sentido mas amplio hasta
hacer una apropiacién que determina su individualidad sin borrar sus antecedentes, pero
adquiriendo caracteristicas que son exclusivas de un modo de concebir la relacién con la

naturaleza y su manifestacién en el espacio del jardin.

La finalidad de la propuesta de Esther Pizarro estd en relacién con el hecho de que

el jardin japonés se entienda como una forma de arte desde hace més de mil afios y
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como una expresién de la cultura nipona. No se trataba de reproducir un jardin tal cual,
recreando con sus elementos mds comunes el estilo o estilos correspondientes a la
variedad de jardines japoneses que se pueden visitar dentro y fuera del pafs, ni de recrear
un modelo para instruir como se puede concebir un jardin. La artista, de acuerdo con las
interpretaciones contemporaneas mds relevantes de arquitectos, artistas y disefiadores
en la creacion de un espacio de semejantes caracteristicas y funcionalidad, planteé
previamente la viabilidad de un espacio informado que no perdiera sus connotaciones
en cuanto a significar lo que pretendia hacer a la hora de dibujar sobre plano el paisaje
de un jardin japonés de su invencién. Su distanciamiento de practicas que pretenden
emular modelos ya consolidados y aceptados no puedo evitar cierta investigacién de

las resonancias de los mitos de este tipo de jardin tan popular y tan misterioso a la vez.
Se trataba de proponer un ejercicio hermenéutico que tuviera en cuenta el modelo de
espacio que acttia como referente, sin dejar de tener en cuenta que toda representacion
espacial del jardin es una construccién cultural, en la que intervienen las transforma-
ciones que ha experimentado su concepcién, de acuerdo con los cambios sociales y

urbanos del Jap6n contemporéneo.

Entre los paradigmas més relevantes del tipo de intervencién que se plantea, cabe
nombrar la que hizo el maestro de lkebana y paisajista Yukio Nakagawa en 2003 para la
Maison HERMES de Tokio. Bajo el titulo “Ondes oniriques”, cubrié el suelo con 700kg
de lavanda, para estimular los sentidos de la vista y del olfato respectivamente, porque,
segun él, “la vida de las flores nos informan acerca de todos los tipos de vida”. Aunque
no menos influyentes son los proyectos de algunos protagonistas de la revolucién que
ha experimentado el disefio de jardines en Jap6n por arquitectos y paisajistas como Isa-
mo Noguchi, Tadao Andao, Mirei Shigemori con el que Yukio Nakagawa habia trabajado
en colaboracién en varias ocasiones, Arata Isozaki, Toyo Ito, Masatoshi Takebe, Kengo
Kuma, Masahisha y Tsuneko koike, Satoru Masaki, Masayuki Yoshida, Kazusama Ohira,
Tsuyoshi Nagasaki, Shunmyo Masuno, lkuma Shirai, Kosuke I1zumi, Kazuyo Shejima and
Ryue Nishizawa, Yoshiji Takehara y Michimasa kawaguchi, a los que obviamente se tiene
en cuenta en esta propuesta. Las aportaciones particulares de cada uno de ellos supone
una revisién y una revalorizacion de las equivalencias existentes entre el arte del jardin,

la caligrafia japonesa y la pintura hecha con tinta, que se amplian a otras disciplinas
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como la arquitectura o las artes visuales, potenciandoo una nueva conceptualizacién de
este microcosmos del paisaje natural que caracteriza el jardin japonés, mds alld de lo
que se entiende por jardines secos o jardines himedos, cuya divisién no interfiere en el
tipo de eleccién o variacién por la que se opte a la hora de plantear un proyecto de jardin
japonés moderno que no descarta los beneficios resultantes de la hibridacién de los

modelos originales

3. EL JARDIN PRESENCIA Y EL JARDIN EXPERIENCIA

El nombre del proyecto “El jardin japonés. Topografias del vacio” de Esther Pizarro trata
de incorporar el vacio como espacialicidad de un entre o entreidad que comunica el no
sery el ser del mundo, a la vez que se entiende como energia que mueve el llegar a ser
de las cosas y de todos los seres del universo. El jardin es una representacién del vacio
por cuanto su accién se revela a través del paso de las estaciones, donde se reproduce
el proceso de nacimiento y extincién de la vida en el marco de unos ciclos que se
reproducen sin cesar. El entre o |a entreidad equivale al medio que hace posible la vida

de todos los seres, sin dejar de ser el lugar al que regresan todos los seres al morir o
desaparecer. El ser en el mundo y el no ser estdn en conexién gracias al entre que acoge
el principio y el fin de la existencia de todos los seres. El término topografia hace alusién
al lugar (topos) y a su descripcién (graffa) y el hecho de unirlo, como hace la artista, a lo
que significan para nosotros el vacio o la nada del ser, pese a parecer una contradiccion,
plantea la opcién de determinar la espacialidad del vacio o su imaginario. El sery la nada
son dos estados de la existencia que conviven en el vacio, cuando éste se entiende como
la fuerza universal que mueve el mundo y da vida a todos los seres. El vacio del Tao es el
ser real o incondicionado, el principio del mundo, pero también el fin o la nada en la que

todos los seres se precipitan.

El jardin japonés imita la naturaleza —todos los elementos que lo integran le pertenecen
y se comportan como ella. D. T. Suzuki (1870-1966), en “La practica del monje Zen” hace
observar la atraccion que ejerce la naturaleza en todos sus estados para un oriental y

la relacién intima que éste puede llegar a establecer con ella, como una experiencia de
conocimiento en base a la cual se aprehende el significado oculto de algunos de sus ele-

mentos, que so6lo se pueden desvelar cuando se produce la iluminacién y somos capaces
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de ver en la luna, por ejemplo, una imagen de la eternidad de las cosas que se une a la
idea de vacio acotado, que el budismo zen entiende como pura negatividad que integra
el sery el no ser. La plenitud del vacio indica la equivalencia entre el sujeto o yo y el
no-sujeto. La vacuidad en este sentido es transparente, carece de opacidades, porque su
no ser la hace permeable y el vacio es él mismo la iluminacién que nos permite abordar-
lo. La de la mayoria de haikus consiste en esta ambivalencia que alcanza en la naturaleza

su mdaxima representacién, entre el es y el no es de todas las formas naturales.

La capacidad significante de los elementos que componen el jardin japonés obligan a
hablar de su espacialidad como un lugar informado que nos transmite y comunica una
verdad a la que de otro modo no se tendria acceso. “La forma es el vacio, y el vacio es

la forma” une dos palabras que se contraponen entre si como opuestos que a la vez
pueden llegar a identificarse sin sacrificar su carga simbdlica. Si la forma es el vacio y

el vacio es la forma, ¢decimos acaso que la forma no existe porque equivale al vacio o
por el contrario afirmamos que el vacio existe en la medida en que tiene forma? En la
obra citada, D.T. Suzuki tras describir el significado de la campana cuando se aproxima
el crepuisculo y los pajaros buscan el nido entre las ramas de los drboles para recogerse
durante la noche, se refiere al modo en que resuena su estruendo en todo el valle al
hacer la llamada nocturna. Y un poco més adelante, cuenta otra anécdota en la que se
menciona a Yun-Mén, el monje que fabricé una campana y los demds monjes que le
esperaban en el monasterio celebraron su entrega, por el valor que ésta tiene en los
templos budistas. Al mismo Yun-Mén atribuye haber anunciado una vez que el verdadero
vacio no destruye la existencia como tal (astitva) y que el verdadero vacio no difiere de la
forma (rdpam), lo cual hizo surgir el cldsico interrogante en boca de uno de los novicios
que pregunté -5 Qué es el verdadero vacio? Y el maestro le respondié con otra pregunta
-¢Ovyes la campana? A lo que asinti6 afirmativamente, aunque el maestro no esperaba

esta respuesta y le deja diciéndole que no lo entenderd por mucho que se esfuerce.

El monje pregunta qué es el verdadero vacio, porque se espera de la respuesta del
maestro una ensefianza o unas instrucciones para acceder a su experiencia o conoci-
miento, pero este dltimo le sorprende contestando con otra pregunta, tratando de que

entienda que si oye el sonido de la campana, es porque este sonido es el auténtico
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vacio. Es decir, en la medida en que el vacio en su plenitud es negacién pero también
afirmacién de la negacién, el vacio es el sonido de la campana que estremece el valle y
es también la ausencia de sonido. Pero, icémo se puede entender la coexistencia de la
plenitud del vacio y la negatividad pura con la que se identifica el vacio en tanto que la
nada del ser y simultdneamente el ser mismo? El vacio es el ser, de otro modo el vacio
mismo estaria vacio y resultaria inconcebible. El aparecer, el permanecer y el cesar son
los tres movimientos de la existencia que se representan en la vida de todos los seres,
porque no hay esencias fijas. La filosofia del jardin tiene en cuenta la impermanencia
de todos los fenémenos, ya que el mundo sensible estd vacio de la inherencia que se le
atribuye a menudo por error. Los componentes de su espacialidad son la demostracién
de la temporalidad de las supuestas esencias, ya que lo que impone la disposicién del
conjunto trata de comunicar la verdad ultima por la que se informa que este mundo estd

vacio de existencia inherente.

El eje del proyecto de Esther Pizarro no se puede comprender realmente, si no se contex-
tualiza en el conjunto de su obra, lo cual supone que para valorar este trabajo particular
hay que hacer una revisién en profundidad de su trayectoria. Aunque esto sea imposible
hacerlo aqui por razones obvias, si es posible tratar de contextualizar el proyecto en el
itinerario de la artista durante los ultimos quince afios en los que se puede comprender
su trayectoria. No obstante, antes de nombrar brevemente los proyectos anteriores y con
los que se le puede vincular, es la experiencia sensible del espacio y del tiempo, en un
microcosmos que se convierte en un espejo del macrocosmos del universo, la que pone
en movimiento opciones para su reproduccién en registros que pertenecen a otro orden
significante. El jardin japonés admite representaciones de la vida y la muerte del mundo,
de la belleza y de su negacién, a través de los elementos que lo integran prestédndose

a su contemplacién. El disefio de jardines no es ajeno a la concepcién del espacio que
hace de contenedor, en el que se pone en practica la escritura organizdndose en texto,
como si cada conjunto se pudiera identificar con un kanji imaginario, sin que en la
actualidad exista limitacién alguna derivada de una normativa excluyente que obligue a

cefiirse a un tipo de expresién en lugar de otro.
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El yo que atraviesa el jardin camina no por encima sino dentro del texto que se organiza
en jardin con sus componentes. La espacialidad y la temporalidad son comunes a todas
las escrituras y su decir fluctuante. Este sujeto anénimo del habla es el mismo que hace
adopcién temporal del espacio a través del caminar. Correspondencias y disonancias

se activan en el imaginario que suscita el camino, que para el busdismo Zen equivale

a conocimiento, aunque también una filosofia de vida. Los principios del taoismo
presuponen la equivalencia entre el Tao y el proceso concreto e indefinible del mundo,
aquella inteligencia que da forma al mundo, el Camino de la vida. Camino y habla se
asocian facilmente, considerando que la experiencia del habla equivale al caminar. No
obstante, el sujeto del habla que entra en contacto con la naturaleza en el jardin japonés
alcanza un conocimiento interior y exterior a través de la percepcién sensorial que se
puede describir a través de los términos sabi, wabi, aware y yugen. Equivalentes a cuatro
estados de dnimo, el sabi hace referencia a la soledad; el wabi a la melancolia; el aware
no se entiende como tristeza ni nostalgia, sentimientos mds afines a la melancoliay a
la soledad, sino como la experiencia de la fugacidad del mundo y de la forma del Gran
Vacio; y yugen, la extrafieza del misterio de las formas naturales que la observacién nos

hace percibir en la desolacién del otofio o en la euforia de la primavera.

Podemos mirar un jardin japonés como si se tratara de un texto indescifrable, que no
obstante podemos aprender a leer a través del reconocimiento de sus elementos y el
simbolismo a los que éstos se prestan. El potencial semdntico del jardin convierte su
espacialidad en representacién del vacio, tal como se entiende en base al budismo Zen
y el sintofsmo. Este potencial se revela a los sentidos, convirtiendo su percepcién en
una experiencia multisensorial, que privilegia el conocimiento que aporta la emocién
resultante del contacto con la temporalidad de todos los elementos. La temporalidad
identificada con la impermanencia de todos los seres favorece la relacién entre el yo y el
paisaje del jardin; el sujeto identifica a través de la contemplacién sus estados de d4nimo
con aquellos que atribuye a la naturaleza y a sus elementos, sumergido en la atmésfera
del jardin De ahi que establezca una relacién que lo iguala con las piedras, el musgo, el
aguay los drboles, facilitando la comunicacién entre él, su espacialidad y la temporalidad
o impermanencia de todas las formas naturales, que si bien es la imagen de su propio

cese también lo es de su posibilidad de llegar a ser.
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4. EL PROYECTO

Los precedentes del presente proyecto de Esther Pizarro se encuentran en los trabajos
que viene realizando desde hace casi dos décadas y, por consiguiente, se puede observar
que la génesis de su actual concepcién de un espacio como el jardin japonés evita la
casualidad para respetar la coherencia y la continuidad de una obra que versa funda-
mentalmente sobre la espacialidad y el giro geogréfico que desde hace unos afios se ha
producido en las ciencias sociales. En el inventario de su obra, catalogada en tres catego-
rias —esculturas, intervenciones e instalaciones- se pueden encontrar claros antecedentes
de su jardin japonés. La revisién de sus proyectos precedentes ayuda a comprender
mejor sus iniciativas, al poder articularse perfectamente entre si. Sin que la divisién que
hace la propia artista sea un impedimento para saltar entre categorias y formatos, ya que
la continuidad se impone, el sistema de catalogacién es util para ordenar los diferentes
registros que se perciben a lo largo de su trayectoria. La eleccién de algunos de sus
trabajos para contextualizar el jardin japonés contribuye a entender mejor la intencién del
proyecto. Al hacer este repaso por formatos de presentacion, en primer lugar menciona-
ria aquellas esculturas que sélo se adaptan a un concepto de escultura expandida, en el
que la arquitectura hace presencia de manera insistente, tanto en el plano como en sus
construcciones tridimensionales, sea con las esculturas, las intervenciones o las instala-
ciones. Entre las esculturas, responden a estas apreciaciones los mapas y planos urbanos
de Los Angeles (1997); “Construir ciudades” (1998-2000); y “Topo+grafias” (2000-2002),
construcciones en tres dimensiones, cada una representando un barrio de Parfs, como si
se el perimetro se identificara con el dibujo sobre plano, y con diferentes alturas mientras
que en su interior unas escaleras conducen desde la base a la parte superior de las
correspondientes estructuras. Tanto las esculturas mencionadas como las “Geografias
interiores” (2005), las “Geografias corporales” (2006) y las “Prétesis domésticas” (2013)
contienen ya muchos elementos que interacttian siempre en su obra, como el mapa, el

plano y la escala que se reencuentran sin cesar en sus reinscripciones espaciales.

La predileccién por el mapay la cartografia en la trayectoria de Esther Pizarro se ma-
nifiesta tempranamente y estd en el origen de la mayoria de sus intervenciones, en las
que reaparece una y otra vez, mediante la reproduccién de mapas imaginarios donde

expone la morfologia de los elementos y la sintaxis que los hace significar. La suya es
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una escritura de la espacialidad que se presta a lecturas que se corresponden con los
registros que la artista hace, como si se tratara de reescribir un texto. La artista actua
como un cartégrafo de la espacialidad que interpreta y reinterpreta en cada proyecto,
oponiendo o yuxtaponiendo los elementos arquitecténicos que disefia. El procedimiento
hace alusién a lo que pretende comunicar o transmitir en semejantes condiciones, como
en “Topografia funcional” (1998), proyecto realizado en colaboracién con los arquitectos
Enrique Sobejano y Fuensanta Nieto, que ella describe como un mapa metaférico de la
morfologia de la planta del barrio de La Latina en Madrid. El mapa del plano se super-
pone a tres elementos de diferente altura, a modo de peana, concebidos como mesa'y
asientos, en acero inoxidable y aluminio fundido. Cinco cipreses formando dngulo recto
delimitan el dentro y el fuera dejando un paso entre ellos para filtrar la mirada e incorpo-

rar esta intervencién urbana.

Respectivamente, “Fragmentos de Historia y Paisaje” (1999), que realiz6 con Ménica
Gener, es un mural con relieve de gran formato, donde la historia y la geografia del muni-
cipio de Arganda del Rey se entrecruzan, cuestionando la transformacién del entramado
de vias de comunicacién con la historia, poniendo en relacién el siglo XlI, 1580, afio en
que Felipe Il otorga a Arganda del Rey la condicién de Villa de Realengo, y 1999, afio de la
realizacién del proyecto. Otra intervencién similar es “Cartografia de una época” (1999)
que la artista describe como una anamorfosis de los distritos de Tetudn y Moncloa. Se
trata de otro mural sobre un gran panel de acero galvanizado y a modo de serigraffa
sobre aluminio. El mural se hizo para la estacién de metro “Francos Rodriguez” y abarca
el plano de los distritos de Tetudn y Moncloa, donde se inscribe la biograffa personal del
escritor y periodista que es objeto de homenaje. Estos murales son mapas del territorio

atravesados por la historia, el pasado y la memoria.

También encajan dentro de este marco la “Fuente de la Palabra” (IVAM, Valencia, 2005)
y la prominente instalacién que realizé en el Pabellén Acciona de la EXPO de Zaragoza
en 2008, “Fésiles urbanos”, en cuyo interior un muro curvo de seis metros de alto
forrado de aluminio fundido. A pesar de la dureza de los materiales, una rasgadura surca
horizontalmente la pared que se abre como la grieta de una herida que no ha cicatrizado:

herida del tiempo y herida de la historia personal y de un pais que se han fosilizado, sin
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haberse curado. Intervencién poética que sorprendié favorablemente a los visitantes, por
la austeridad del dibujo y el sentido profundo que parece haber querido dar a la hendidu-
ra irregular, que dafia la superficie del muro. En la intervencién “Jardin urbano” (Navas
del Marqués, 2010), donde construye tres grandes parterres de chapa de hierro a modo
de contenedores de hierro que admiten diferentes plantaciones, incluso la posibilidad

de convertirse en pequefios huertos urbanos, cuyo referente son las tres dreas que
conforman la planimetria de esta localidad abulense, vuelve a mostrar el sentido de sus
intervenciones y las implicaciones de aquello que se pretende representar. Estos planos
y construcciones hablan del cuerpo humano y de su espacialidad. En la “Urbe verde”
(2012), la artista dibuja tridimensionalmente un jardin para un espacio urbano, a base de
estructuras que cubre con una superficie de césped en tridngulos, cuadrados o rectangu-
los, como si trazara surcos que hacen de separadores naturales o caminos. La reduccién
del paisaje natural al que da cabida en estos volimenes que ella divide formando cuatro
unidades de tres, cuatro o cinco elementos, le permite articular entre si formas, que la
naturaleza dispone arbitrariamente mediante su reubicacién en un espacio que domina,

imitando el espacio de un jardin con piedras para no pisar la hierba.

En el grupo de instalaciones que conducen hasta el jardin japonés, su proyecto més
reciente, merecen mencionarse especialmente “La Noche oscura”, titulo de uno de los
grandes poemas de San Juan de la Cruz, que presenté en el Centro de la Mistica de Avila
en 2004. Inspirdndose en la experiencia ascética del poeta que aspira al conocimiento

de la verdad ultima a través del vaciamiento interior o simulacro de muerte por el que se
renuncia a este mundo para perderse e ir al encuentro con Dios. La artista representaba
con ocho cubos los ocho grados o etapas de esta experiencia mistica. A modo de cajas de
luz donde se representan fragmentos de la naturaleza, y una proyeccién de gran formato
en dngulo sobre las paredes, la artista creaba un entorno natural en el que se representa-
ba la noche oscura del alma. Pero, los patrones o modelos que muestran tal vez mejor las
relaciones o conexiones en el interior de su obra se ven atiin més claramente en proyectos
como “Piel de Luz” (Pabellén de Bilbao de la Shanghai, World Expo, 2010), instalacién de
gran formato, a modo de gran maqueta recreando en palabras de |a artista la topografia
de la ciudad como si albergara un cuerpo latente en su interior. Teniendo en cuenta la

morfologia de la ciudad, ella queria representar las tres revoluciones de la ciudad —indus-
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trial, urbana y del conocimiento- y hacer consciente ue el sistema de comunicaciones es

comparable al sistema cardiovascular del cuerpo humano.

Hay una estrecha conexién entre esta compleja instalacion y los “Mapas de Movilidad.
Patronando Madrid” (2013), también de gran formato, donde la artista aborda, a partir de
los recorridos hechos por cien habitantes a quienes pidié originalmente una descripcién
de sus trayectos mds habituales, una geografia humana que de ordinario no es tenida en
cuenta. Esto le llevé a articular una red de caminos invisibles sobre el mapa de la ciudad
de Madrid, mostrando los encuentros y desencuentros que se revelan sobre el plano
abstracto del centro urbano, al margen de sus protagonistas. La deriva situacionista
inspird este proyecto de la artista que vaciaba la ciudad en este proyecto para disefiar

las rutas de ciudadanos anénimos como si se tratara de némadas urbanos que pueden
revolucionar el urbanismo de cualquier ciudad, con su apropiacién legitima de un espacio
que les pertenece. La extensién rizomética de esta deriva urbana estaba, no obstante,
contenida en el mapa, que la artista desempefiando la funcién del cartégrafo disefié para
mostrar los diferentes registros que se superponen unos a otros a través de la experiencia

geografica de la ciudad.

El jardin japonés es el proyecto més reciente de la artista, pero no se puede aislar del
resto de su trayectoria, como se ha tratado de hacer ver, porque en su formalizacion
reaparecen los temas relacionados con la espacialidad y la temporalidad de la experiencia
humana de proyectores anteriores, al igual que las soluciones por las que la artista suele
optar. En las primeras conversaciones que mantuvimos sobre el modo de enfocar el
proyecto, quedé claro que era imprescindible anteponer el objetivo del mismo y lo que

se queria comunicar a través de la construccién de un jardin japonés teniendo en cuenta
la filosofia del jardin y el simbolismo de sus componentes. Sabiamos que cualquier
descripcién e interpretacién debia presuponer por una parte, la naturaleza efimera del
jardin —plantas y drboles crecen y mueren al ritmo de las estaciones; los niveles de agua
crecen y disminuyen; y las piedras se pueden afiadir o reponer-; y, por otra, las correspon-
dencias existentes entre el jardin japonés y la religion, la filosofia y la cultura que estén

en su origen. Muchos jardines rodean los templos Zen, lo que ha hecho creer que son la

expresion de la filosofia Zen. Pero, el Zen moderno puede no estar en consonancia con
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el Zen del pasado. Esto lleva a ver también la relacién entre el jardin y la contemplacién
diferenciando contemplacién y meditacién Zen. Budismo y Taoismo fueron importados
de Chinay Corea, al igual que otros elementos de la cultura japonesa mas antigua,
como se ha podido comprobar a la luz del descubrimiento arqueolégico de los primeros

jardines que se construyeron en Japén en el siglo VIII.

Sobre la base del plano que conforma la superficie, el mar interior que bordea el archi-
piélago —o mar de Seto- el mar de Japén al oeste y el océano Pacifico al este, el proyecto
contempla la reproduccién de un espacio similar al que ocupa el pafs, en miniatura,
para poner en conexién la topografia y los datos que ésta aporta en la constitucién del
territorio. La construccién de un jardin japonés se entendié desde un principio como

el resultado de su incorporacion, mediante la simulacién morfoldgica y sintactica de
elementos que podian intervenir en su composicién. Obviamente, la miniaturizacién del
mapa del pais respondia también a la que con frecuencia se representa en otras figuras
como el bonsai. Pero, también y de una forma mds directa, se queria establecer una
conexién con el hecho de que los jardines japoneses tengan sus raices en el shintoismo
y en Shinto (término que procede del chino Shen Tao), la divinidad que crea las ocho
islas perfectas y los shinchi, los lagos de los dioses. En base a la superficie del plano del
pais, y partiendo de la divisién en las ocho regiones y las cuarenta y siete prefecturas del
mapa politico, el proyecto de instalacién pretendié tener en cuenta desde el principio, el
territorio y el entorno, identificados respectivamente con la planta del archipiélago nipén
y el mar que lo circunda. De ahi que la tipologia topogréfica y geografica de Japén —un
pais islado, donde la tierra se recorta en fragmentos sobre el agua y que el shintoismo
compara con el caparazén de una tortuga marina- se represente a través de los voliime-

nes geométricos que se recortan sobre el océano blanco de sal.

El shakkei o “enmarcado” es la primera condicién para que el jardin exista: se trata del
disefio de los limites y de la disposicién de sus elementos constitutivos, ya que es un jar-
din cerrado, que debe aislarse el maximo posible del exterior. Todos los jardines parecen
imitar esta condicién del pais, donde los elementos naturales y el culto a la naturaleza
forman parte tanto de sus creencias religiosas como de su filosofia. La artista investigé

aspectos que la condujeron a entender la razén estructural de las dualidades que se
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generen a partir del concepto de vacio (ma) y de no-vacio o del wabi-sabi, en virtud del
cual se eliminan las oposiciones entre el diay la noche, lo blanco y lo negro, lo bueno y lo
malo, la vida y la muerte, porque todo puede estar contenido en cada totalidad. Asociada
a este principio de equilibrio, se puede entender la importancia de las estaciones y cémo
se representan en el jardin japonés: cada estacion se aprecia por la posibilidad contenida
en cada una de la que le sigue, aunque sea en detrimento del cardcter efimero de sus
producciones. Las estaciones siempre se reciben con expectacién: la primavera por los
cerezos en flor; el verano, por las azaleas; el otofio, por los arces y el invierno, por los

pinos que se aprecian especialmente por su longevidad y resistencia.

El jardin japonés en el presente proyecto se enmarca en los limites cartograficos del
archipiélago donde el mar es la plataforma sobre la que la naturaleza ha dispuesto las
diferentes unidades terrestres que se identifican respectivamente con las principales
islas, Honshu —donde aparecen los primeros jardines japoneses, influenciados por las
singulares caracteristicas del paisaje de esta isla que es el centro y el corazén del pais
nipén- Hokkaido, Kyushu y Shikoku —de mayor a menor- constituyendo el 97% de la
superficie total del pais y concentrando la mayor parte de la poblacién también- a las que
siguen las islas de Mairuppo, 800 kms al noroeste de Hokkaido, y Okinawa, 600 kms al
sudoeste de Kyushu y otras 6848 islas menores adyacentes. El mapa politico del décimo
pais mas poblado del mundo con 127 millones de habitantes segtin el censo de 2005,
se estructura politicamente en 8 regiones —Hokkaido, Tohoku, Kanto, Chubu, Kansai,
Chugoku, Shikoku y Kyushu & Okinawa- y 47 prefecturas, como ya se ha mencionado.
La propuesta de Esther Pizarro contemplé desde el inicio esta divisién para proyectar

la arquitectura del jardin japonés entendiendo que las superposiciones de registros —el
geografico, el politico, el histérico y el humano- podian intervenir en su configuracién

privilegiando la espacialidad del jardin.

La dimensién geogréfica expandida le permitia utilizar diferentes dindmicas derivadas

de una geografia fisica y de una geografia humana interconectada, de manera que en

el origen del proyecto la nocién de lugar y territorio cultural resultan de utilidad para
formalizar el concepto del proyecto. La representacion en el modelo de espacio interveni-

do que es constitutivo del jardin permite elaborar una construccién lingiiistica mediante
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la que se propone un didlogo y una comunicacién que favorece la interlocucién. El
jardin japonés es un espacio de representacion cultural privilegiado, en el que se retinen
multiples aspectos fisicos, humanos y culturales arraigados en su historia, |a historia
del pais y las leyendas, cuya veracidad no es tan importante como aquello que narrany
que corresponde a esta otra historia mégica que forma parte del inconsciente colectivo
y donde todo es posible. Se trata de las historias y las fdbulas que se retinen bajo la

cobertura de los antiguos mitos de Japén.

La idea de partir del mapa politico y de la orografia, para la creacién de un jardin japonés
reside en el intento de argumentar el interés suscitado por esta construccién semdntica
que el jardin japonés sugiere por su identificacién con un pais montafioso, que se ve
como una sucesion de cordilleras cuyas islas corresponden con las cimas de las monta-
fias que se encadenan en el fondo del mar a una profundidad de gooo m. Tierra monta-
fiosa y volcédnica —mds de 150 son volcanes de gran tamafio, sesenta de los cuales siguen
activos destacando el Asama a cién Kms de Tokio, cuya altitud es de 2542m. Aunque el
monte Fuji sea el més alto del pais con 3776 m de altitud sobre el nivel del mar, seguido
del monte Kitadake, con 3193 m. Teniendo en cuenta el perimetro de la superficie islada
de este pais, cuya forma de arco hace de frontera natural con el océano Pacifico para

el sudeste asidtico, que linda al norte con Corea del sury China, y cuya linea de costa
bordea el mar de Japén, el mar de Sento y el Pacifico, la artista proyecté un jardin japonés
privilegiando si todos los referentes culturales que interacttan entre si en este espacio.
Ninguna parte del pais dista mas de 150 kms del mar, lo que hace que sea un elemento

practicamente omnipresente. La geografia humana del pais no puede desvincularse de la

geografia fisica o politica, y de ahi la insistencia en aprovechar el plano de su superficie
para delimitar el jardin. Los argumentos que se han aducido hasta aqui conducen a

la justificacién de esta eleccién. De ahi también que este mar alcance en el proyecto
grandes proporciones como se indica en las casi 18 toneladas de sal que se han utilizado
para rodear el archipiélago nipén, cuyas regiones a modo se islas se escenifican a través
de estas estructuras onduladas cubiertas con mantas de musgos verdes, amarillos o
rojos imitando las variaciones que se producen a lo largo del afio en el jardin japonés.
Su disposicién prevé |a apertura de caminos, sendas o senderos por los que el paseante

dibuja su propio itinerario libremente, a la deriva, como le gusta decir a la artista.
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Esther Pizarro

ARTISTA

SOBRE TOPOGRAFIAS Y VACIOS

Los retos ofrecen a los artistas nuevas oportunidades para enfrentarse a proyectos
que, inicialmente, es probable que no se hubieran planteado. Me considero una artista
a la que le atraen los retos, ya que proporcionan la posibilidad de investigar terrenos
desconocidos pero tremendamente atractivos. Ello me permite, desde una mirada
tangencial y periférica, ofrecer una respuesta pléstica. Me gusta enfrentarme al espa-
cio vacio, al silencio, a las ausencias; para, desde su observacién y conceptualizacién,
encontrar la clave necesaria que sea capaz de articular el discurso de una propuesta
artistica. En este contexto es donde surge el proyecto “Un jardin japonés: topografias
del vacio”. Su comisaria, Menene Gras Balaguer, hace ya més de dos afios me lanzé el
reto de realizar un jardin japonés, idea que le rondaba por la cabeza y que al conocer
mi trabajo consider¢ la posibilidad de llevarlo a la préctica, quiero entenderlo asf, por
la colaboracién que se establecié desde un principio. Muchas fueron las conversacio-
nes, las reuniones, las visitas que tuvimos, hasta que conseguimos dar forma, tanto
conceptual, como formal, al proyecto. En ocasiones cuando se trabaja desde un marco
donde todo puede ser posible es mas complicado que cuando existen ciertos con-
dicionantes a priori. La idea fue madurando y creciendo hasta que finalmente pudo
ver la luz en un singular sakkei o enmarcamiento, como fue la Nave 16 de Matadero
Madrid. Privilegio que fue avalado por el hecho de inaugurar ademds una linea exposi-
tiva, “Gran Escala”, apuesta personal de su Directora, Carlota Alvarez Basso, a la que

expreso mi agradecimiento, tanto a ella como a su equipo, por haber confiado desde
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un principio en este proyecto. Considero importante realizar esta pequefia introduc-
cién para contextualizar el por qué de un jardin japonés en mi trayectoria artistica.
Mi aportacién, asf quiero creerlo, consiste en acercar la mirada a un particular jardin
topografico y a un singular mapa vegetal, aspecto que permite transitar desde un
punto de partida, inicialmente ajeno a mi trabajo, hasta mi personal investigacién
artistica. Podriamos por tanto decir que el proyecto surge de unas premisas muy
concretas y de un contexto establecido para ofrecer una particular y singular respuesta
plastica. Contexto, por otro lado, que siempre ha suscitado mi interés: la cultura
japonesa, los jardines, el vacio, han sido conceptos y formalizaciones que alimentan
mi iconografia y mis referencias visuales. Investigaciones que me permiten profundi-
zar en toda la rica y exquisita simbologia y metéfora que se produce en la concepcién

del jardin japonés.

El jardin japonés constituye una representacién del mundo, una especie de micro-
cosmos donde se produce una ausencia de escala. Los diferentes elementos que lo
componen se relacionan entre si con un orden simbélico. Cada trazo, cada vegeta-
cion, cada color posee su significado. Es interesante realizar un rdpido recorrido por
las distintas tipologias de jardines japoneses para descubrir las singularidades de
cada una. Asi, el agua, representada mediante una corriente, una cascada, un arroyo
o un estanque es el elemento central de los jardines de placer. Un trazado geométrico
domina los jardines religiosos, centrados fundamentalmente en la expresién del
pensamiento budista, donde su visién del mundo se recogia en forma de diagramas
cédsmicos (mandala). Es especialmente interesante el grado de abstraccién y simbo-
lismo que se opera en el jardin seco conocido también como karensansui o paisaje sin
agua. Sobre este estilo parte el desarrollo del jardin zen, que innova enormemente en
la representacién de paisajes de agua sin recurrir a ella. Este tipo de jardines difieren
enormemente de los jardines paraisos, donde se buscaba el atractivo del color, de

la vegetacion frondosa. Los jardines secos son jardines dridos donde la quietud de

los elementos que lo componen, generalmente rocas y grava, parece llevarnos a la
méxima espiritualidad de estos espacios, al vacio mds trascendental. La superficie
de la arena es rastrillada formando ondas que aluden a las olas del mar. Francois

Berthier en su ensayo “El jardin Zen” explica, refiriéndose a este tipo de jardines:
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“Estos jardines eran sobre todo descriptivos; reproducian parajes naturales donde no
habia ni mar, ni lago, ni rio. De ahi su denominacién de jardines secos. La mayoria
de los jardines zen se basa en esta técnica centenaria. Sin embargo, introducen una

innovacién importante: representan paisajes de agua sin recurrir al agua”.*

Este aspecto de aludir al agua sin recurrir literalmente a la misma, serd una decisién
importante en la formalizacién final del proyecto que nos ocupa. Era fundamental
entender e identificar los factores que regulan la concepcién de los jardines japoneses
para poder extrapolar su esencia y formular una nueva mirada o respuesta, un parti-
cular giro en esta singular manera de entender el paisaje en el arte. Aquellos aspectos
que més influyeron en la concepcién de la propuesta y en su formalizacién final se
podrian resumir principalmente en: miniauturizacién del cosmos, condicién topo-
gréfica, simbolismo, composicién pictérica, espiritualidad, encerramiento, asimetria,
integracion visual, borrosidad y cambio. Trataremos de explicar brevemente cada uno

de ellos para descifrar su grado de implicacién en la instalacién escultérica final.

El jardin en la cultura asidtica siempre ha sido considerado como una miniaturizacién
del cosmos. Esta idea de reducir y englobar en un espacio acotado la inmensidad del
mundo responde a la capacidad de generar metéforas que posee la tradicion de los
jardines. Este microcosmos, bien sea realizado con piedras y arena, o con agua; musgo
y masas vegetales, de grandes dimensiones o de escasos metros cuadrados; en su
esencia, sincretiza esta particular visién del mundo de los japoneses. Roca-montafia,
estanque-océano, musgo-bosque son asociaciones que exigen el uso de una gran

abstracciéon mental, mecanismo que regula esta visién del microcosmos.

El jardin japonés se configura seglin ciertos principios topograficos, se genera un
constructo mental para su consiguiente correlato fisico. La imaginacién y la abstrac-
cién que ésta genera sustituye la realidad topografica que el jardin exige. Los elemen-

tos utilizados en el jardin japonés poseen un enorme simbolismo, lo cual genera un

1 Berthier, Francois (2007); El jardin Zen, Gustavo Gili, Barcelona, pp. 20.
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ambiente de misterio y contemplacién que invita a una profundidad metaférica.
El jardin se va descubriendo poco a poco, se nos va desvelando en sus multiples capas

de significado.

Un particularidad de estos jardines es que en su mayorfa han sido concebidos como
una composicién pictérica en cuanto a su trazado y planta se refiere. El vacio estd muy
presente en muchos de los jardines japoneses donde a través de la contemplacién de
la nada se llega a intuir la inmensidad existente que se sucede tras la naturaleza. Esta
“experiencia del vacio” invita a pasear la mirada por un extensién planay limitada de
un jardin cefiido por muros, embargado por la vegetacién, pero sin ella dentro, salvo el
escaso musgo que de manera accidental crece en el encuentro de las rocas con la gra-
va. Desde su infinita sencillez, los jardines secos conectan con lo infinito, generan una
sensacion de ingravidez, de flotacién en lo intemporal y convergen en una transicién

hacia un estado espiritual y contemplativo.

Un principio fundamental del jardin japonés es lo que se denomina shakkei, o ence-
rramiento. Constituye una forma de enmarcacién que permite controlar qué debe ser
visto y cémo, al mismo tiempo permite decidir hasta qué punto el entorno circundante
deberd ser incluido dentro del jardin. Este principio de encerramiento permite y arti-
cula que el jardin pueda ser contemplado en un espacio privado y en una atmdsfera de
calma que permita una cierta meditacién. La técnica utilizada es el shakkei, también
conocida como “técnica del paisaje prestado”, la cual implica una contemplacién del
escenario lejano y distante que se desarrolla tras el jardin y que, metaféricamente

hablando, nos ha sido prestado.

La apreciacién del paisaje natural en la cultura nipona revela una enorme preferencia
por la singularidad de la asimetrfa; trazados, nimero de piedras, islas, rocas y demds
elementos son tratados en una arménica asimetria tensionando el conjunto pero

generando una gran calma visual.

El jardin japonés propone una integracién visual y espacial entre la arquitectura (Casa

de té) y el paisaje, potenciada mediante el uso de materiales naturales, de la luz y del
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color. Los numerosos cambios perceptivos que operan en estas construcciones hacen
que el japonés utilice recursos como el panel corredizo, también conocido como
shoji, que permite percibir el interior y el exterior como una unica unidad; donde en
ocasiones no se distingue si te encuentras dentro o fuera de la “enmarcacién” visual

del jardin.

La ciudad japonesa ha mantenido a lo largo de su historia el concepto espacial de

lo borroso al ser interpretada como una imagen del bosque, una especie de espacio
indefinido que no genera en ningtin momento un lugar central. La ciudad se configura
como una sucesiéon de membranas, de pieles distribuidas de manera aleatoria que se
esconden, se iluminan, se oscurecen, e incluso llegan a desaparecer, revelando el espa-
cio, pero no sus limites. Ejemplo patente de este efecto esta representado por la Casa
de té, Unica edificacién arquitecténica que se encuentra dentro del jardin japonés. Esta
construccién se caracteriza por la utilizacién de pantallas de papel de arroz, shoji. Los
interesantes cambios perceptivos que producen estos paneles, se evidencian durante
la noche al crear imégenes borrosas, a la mirada de cualquiera que se viera tentado por

observar lo que sucedia en su interior.

Un jardin japonés estd sujeto a multiples y sutiles cambios, a veces, casi impercep-
tibles. Primeramente se opera un cambio visual que experimenta el espectador en

su propio desplazamiento en el espacio que ocupa el jardin. Esto produce enorme
expectacién y sorpresa ya que, generalmente el disefio de estos jardines, trabaja con
el ocultamiento y con un continuo cambio en la visual de la mirada. Por otro lado, se
observa el cambio producido por el paso del tiempo, lo que en japonés se denomina
(wabi-sabi). Se valora enormemente el sentido de lo transitorio, la temporalidad de
las cosas, el paso del tiempo y de la vida misma. Por ultimo, nos encontramos con los
cambios producidos por el paso de las estaciones, el jardin cambia completamente su
aspecto en otofio o en primavera y difiere de la sensacién tan dispar que nos ofrece en
verano o en invierno; mediante una variada seleccién de plantas que cambian consi-
derablemente su aspecto en cada época del afio. Ligada a esta transicién estacional,
podriamos también afiadir el ciclo propio una unidad temporal més corta, el dia. La

luz que se observa en un jardin al amanecer o en pleno dia, més friay que aplana
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en ocasiones los volumenes; difiere considerablemente con la luz que se produce al

atardecer, mucho mds célida y con sombras mds arrojadas.

Una vez profundizado en los principios reguladores del jardin japonés, analizaremos
los pertenecientes al mundo de la cartografia, ya que la instalacién escultérica “Un
jardin japonés: topografias del vacio” confronta los principios conceptuales y formales

del jardin japonés con los del mundo de la cartografia y del mapa.

Un mapa constituye una representacién de la realidad. Los mapas han sido desde
siempre la realizacién abstracta con la que los hombres hemos representado las
relaciones con nuestro entorno fisico. El mapa nos permite conocer, explorar y reco-
nocer dichos entornos. Los mapas representan una mirada concreta, la del cartégrafo
individual o la institucién, que es la que decide qué informacién reflejar en él. Son por

consiguiente una vision parcial e interesada de la realidad.

“Un mapa es un ejercicio de introspeccién. Los mapas permiten una exploraciéon y
analisis del territorio, pero también suponen una exploracion introspectiva del sujeto
cuando expresan su mirada particular sobre el entorno de reflexién.... Un mapa es

una herramienta de conocimiento. En teoria un mapa es un modelo espacial abstracto
que ayuda a comprender un entorno de realidad. Sin embargo, posiblemente ningtin
mapa sea una representaciéon neutral de espacio objetivo, siempre hay mediaciones de
la intervencién humana intencional y no intencional. La intervencién del espectador es

clave, porque es quien descifra e interpreta los cdigos presentes en el mapa”. 2

El mapa, siguiendo a Deleuze y Guattari, tiene una estructura rizomética. La represen-
tacién de la complejidad que encierra no es plana, ni lineal, las entradas y salidas son
multiples. El mapa no reproduce un inconsciente cerrado sobre si mismo, lo construye y

asf contribuye a la conexién de campos. Ambos nos hablan del principio de cartografia y

2 Martinez-Arraras Caro, Carlos (2013); “Pensamientos alrededor de la obra de Esther Pizarro, cartografa” en Constelaciones,
Revista de Arquitectura de la Universidad CEU San Pablo #1, Madrid, pp. 64.
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calcomaniaJ La finalidad del calco es la descripcién de un estado de hecho, la compen-
sacion de relaciones intersubjetivas o la exploracién de un inconsciente oculto en los
recovecos de la memoria y del lenguaje. El mapa, por su parte, se opone al calco porque
se orienta hacia una experimentacién que acttia sobre lo real. El mapa no reproduce un
inconsciente cerrado sobre si mismo, lo construye. El mapa es abierto, conectable en
todas sus dimensiones, desmontable, alterable, susceptible de recibir constantemente
modificaciones. Puede ser roto, alterado, adaptarse a distintos montajes, iniciado por un
individuo, un grupo o una formacién social. Contrariamente al calco, un mapa siempre
tiene multiples entradas. Segtn sus indicaciones, es necesario volver a colocar siempre

el calco sobre el mapa de este modo comenzara su lectura rizomética.

Tomando como punto de partida los principios que regulan el jardin japonés y que han
sido analizados anteriormente: miniaturizacién del cosmos, lo que nos dirige a generar
una ausencia de escala; condicion topogréfica, lo que implica adaptarse a las condicio-
nes fisicas del entorno que acoge el proyecto; simbolismo, lo que nos permite operar
desde el lenguaje abstracto; composicién pictérica y espiritualidad, cuyo objetivo
radica en la creacién de un espacio que invite a la reflexién; encerramiento, producido
por el singular marco arquitecténico; asimetria, derivada de la propia planimetria
cartogréfica de Japén; integracién visual, creada por la sucesién de volimenes y su
concatenacién espacial que hace que desde diversos dngulos sea percibido como un
todo y, por ultimo, borrosidad y cambio, causados por el efecto de la programacién
luminica capturada en unas cajas de luz en el corazén del jardin; el proyecto escultéri-
co propuesto ofrece una mirada occidental que reinterpreta desde un éptica artistica

este arte oriental que alin nos sigue provocando tanto magnetismo.

Ya hemos visto como el Karensansui es un estilo de jardin japonés seco que consiste
en un campo de arena o grava poco profunda que invita a la meditacién. Es un jardin
escenario donde el rastrillado representa el mar. En el proyecto presentado, un mar

de sal se extiende sobre el suelo de la sala desdibujando el limite de los volumenes

3 Deleuze, Gilles y Guattari, Félix (2000); Mil mesetas. Pre-Textos, Valencia, p. 17-18.
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escultéricos que actian como acantilados. Estos generan una linea ondulada, como

si se tratara de olas secas que rompen contra la costa; reforzando el caricter de pais
islado del archipiélago nipé6n, ya veiamos anteriormente como las rocas del jardin seco
podian representar tanto montafias como islas. Perceptivamente, esta ruptura del an-
gulo recto hace que los voliimenes escultéricos, a pesar de ser notablemente pesados,
parezcan que flotan en la masa blanca y texturada sobre la que camina el espectador;

contribuyendo asf a esa sensacién de levedad tan propia de lo japonés.

Este particular jardin se levanta topogréficamente sobre el trazado del mapa de Japén
donde, tomando como base su mapa politico que divide el pais en ocho regiones, se
generan ocho contenedores escultéricos con una continuidad visual entre si. La capa
vegetal, constituida por musgos y plantas preservadas y liofilizadas, se articula en base
a la carta demogrifica de la densidad de poblacién de Japén. Los rojos sefializan las
zonas mds pobladas, pasando por una degradacién progresiva de naranjas, amarillos,
verdes claros y verdes oscuros, para las zonas menos pobladas. La liofilizacién es un
proceso que se basa en la congelacién de un producto, en este caso musgo y ramaje,
para su deshidratacién total a efectos de preservacién del material. Su origen es
completamente natural pero no necesita ningtin mantenimiento tan sélo cierto grado
de humedad ambiente. Veinte bonsdis se posicionan dentro de esta cartografia vegetal

para indicarnos las urbes mds pobladas del pais.

Honshu, la isla central y la més extensa, engloba cinco regiones, atravesadas por
pasajes iluminados desde el interior, por los que se puede circular. Estos atractores
luminosos hacen las veces de linternas, semejantes a paredes difusas que nos recuer-
dan los paneles de papel de arroz o shoji de la casa de té de los jardines japoneses.
Los shoji o paneles méviles funcionan como paredes divisorias hechas de un papel
transltcido con un marco de madera. La iluminacién recorre el ciclo de la natura-

leza del dia a la noche, hasta alcanzar la oscuridad total y volver a empezar. En una
cadencia de cinco minutos, pasando de los matices célidos a los matices mis frios, se
capturan los cambios de luz que se producen a lo largo del dia. Esta representacién
del jardin japonés encierra a su vez el paso del tiempo, aspecto tan importante en la

cultura nipona, simbolizando el desplazamiento de la luz natural.
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Multiples escalas confluyen en el proyecto: la territorial, la paisajistica, la cartogréfica,
la humana, la urbanay la doméstica. El espectador se ve constantemente expuesto a

estos cambios de escala. Se trata de un jardin que agudiza todos los sentidos: la vista
(a través de su intenso colorido), el tacto (mediante la singular textura de los materia-
les), el olfato (con el singular olor de las plantas), el gusto (gracias al inmenso mar de
sal) y el oido (con la activacién de registros sonoros procedentes del mar que evocan,

como en el tipico jardin seco, la importancia del agua).

El proyecto se localiza en un singular cerramiento, la nave del Crucero Bajo del Hospi-
tal Real de Granada, que actua como el enmarcado o sakkei, aspecto fundamental para
conducir la mirada y que posibilita la existencia del jardin japonés. “Un jardin japo-
nés: topografias del vacio” hace reaccionar perceptualmente todos los sentidos del
espectador, interrogandole sobre el significado de su volumetria y disposicidn vegetal,

al tiempo que genera un espacio para la contemplacién y la meditacién.

No me gustaria concluir este texto sin agradecer a todas aquellas personas que han
hecho posible este proyecto, desde su fase inicial de produccién hasta su instalacién
final, y a todas las instituciones que han apostado por él para hacer posible su itine-
rancia. A Matadero Madrid por confiar en una idea que aun estaba por materializarse,
a Casa Asia por ser el eje central del proyecto a través del buen hacer de su directora
y comisaria del proyecto, Menene Gras, a la Universidad de Granada por acoger con
tanta ilusién y con un marco tan singular parte de la itineracia y al Museo San Telmo

por ser participe de ella.
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18 toneladas de sal gorda

90 metros cuadrados de fibra Valchromat negra

100 metros cuadrados de elementos vegetales liofilizados y preservados
40 metros cuadrados de metacrilato opal

90 metros lineales de leds
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ITINERANCIA

/| Matadero Madrid. Nave 16. Linea de programacién Gran Escala, Madrid.
Del 31 de Enero al 4 de Mayo de 2014

// Casa Asia, Pabell6n la Purissima, Recinto Modernista del Hospital de

Sant Pau, Barcelona.
Del o9 de Julio al 2 de Noviembre de 2014

// Centro de Cultura Contemporénea, Sala de Exposiciones del Crucero Bajo

del Hospital Real de Granada.
Del o7 de Noviembre de 2014 al 20 de Enero de 2015

/| Museo San Telmo, San Sebastian.
Del 13 de Febrero al 17 de Mayo de 2015
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MATADERO MADRID

/| Matadero Madrid. Nave 16. Linea de programacién Gran Escala, Madrid.
Del 31 de Enero al 4 de Mayo de 2014
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CASA ASIA BARCELONA

// Casa Asia, Pabellén la Purissima, Recinto Modernista del Hospital de

Sant Pau, Barcelona.
Del og de Julio al 2 de Noviembre de 2014
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(seleccién)

Museo San Telmo. “Un jardin japonés: Topografias del vacio”. Comisariado: Menene Gras Balaguer, Proyecto realizado en el marco del Afio
dual Espafia-Japén 2013-2014, San Sebastidn.

Centro de Cultura Contempordnea. Sala Crucero Bajo del Hospital Real de Granada. “Un jardin japonés: Topografias del vacio”. Comisariado:
Menene Gras Balaguer. Proyecto realizado en el marco del Afio dual Espafia-Japén 2013-2014. Granada ~ Casa Asia. Pabellén la Purissima.
Recinto Modernista del Hospital de Sant Pau. “Un jardin japonés: Topografias del vacio”. Comisariado: Menene Gras Balaguer. Proyecto
realizado en el marco del Afio dual Espafia-Jap6n 2013-2014. Barcelona Matadero Madrid. Nave 16. Linea de programacién: Gran Escala.
“Un jardin japonés: Topografias del vacio”. Comisariado: Menene Gras Balaguer. Proyecto realizado en el marco del Afio dual Espafia-Japén
2013-2014. Madrid.

Espacio Kikekeller. “Agenesias de lo urbano versus prétesis domésticas”. Madrid Centro de Arte Tomds y Valiente (CEART). Fuenlabrada.
“Derivas de ciudad, cartografias imposibles”. Comisariado: Tania Pardo. Madrid.

Galerfa Raquel Ponce. “Prétesis domésticas”. Madrid.

OxigenArte. Segovia. Arte2. La Alhéndiga. “Redes psicogeograficas”. Segovia.

Galerfa Raquel Ponce. “Redes de contencién”. Madrid.

Colegio Oficial de Arquitectos de Canarias COAC. Demarcacién Las Palmas. “Inter-relaciones”. Las Palmas.



Museo Barjola. “Cuerpos expandidos”. Gijén  Galerfa Antonio Prates. “Geografias interiores”. Lisboa, Portugal ECAT (Espacio
Contemporaneo Archivo de Toledo). “Coordenadas corpéreas”. Toledo.

Galerfa Raquel Ponce. “El haz y el envés”. Una colaboracién escultérico-arquitecténica. Madrid ~ Carmen de los Martires. “Mapificar”.
Ayuntamiento de Granada  Galeria Manuel Ojeda. “Topo+grafias” Las Palmas de Gran Canarias.

Galerfa Raquel Ponce, “Topo+graffas”, Madrid. Itinerante: Galerfa Teresa Cuadrado, Valladolid. Espacio Liquido, Gijén.

Galeria Isabel Ignacio, Sevilla.

Galeria Raquel Ponce, “Construir Ciudades”, Madrid.

Circulo de Bellas Artes, “Percepciones de L.A., Topografia y Memoria”, Madrid.

Gallery B, California State University, Long Beach, “Perceptions of L.A., Topography and Memory”, Estados Unidos.

(seleccidn)

Sala de Arte “El Brocense”. XVII Certamen de Artes Plasticas Sala El Brocense. Céceres  Archivo General, Regién de Murcia. “Zambucho &
Co.”. Comisarios: Luis Gonzélez- Adalid y Julia Pemartin. Murcia ~ Sala Municipal Museo de la Pasién. “El eterno femenino. Retratos entre
dos siglos”. Comisaria: Lola Durén. Valladolid ~ Sala de Exposiciones del Museo Provincial de Lugo. “O cotidn na arte contemporanea.

Obras da Fundacién Alberto Jiménez-Arellano da Unieversidade de Valladolid”. Comisaria: Teresa Alario Trigueros. Lugo.

Patio de la Infanta, IBERCAJA. “El eterno femenino. Retratos entre dos siglos”. Comisaria: Lola Durdn. Zaragoza IVAM. Instituto
Valenciano de Arte Moderno. “Entre bambalinas.... Arte y Moda”. Valencia I IVAM. Instituto Valenciano de Arte Moderno. “Identidad
Femenina en la coleccién del IVAM”. Valencia | Bienal del Sur en Panamd 2013. Emplazando Mundos. Centro de convenciones Figali.

Ciudad de Panamd  Centro Cultural Coreano en Espafia. “Kowin Spain 2013. Encuentro entre Artistas Espafiolas y Coreanas”. Madrid

ARCO 2013 Galeria Raquel Ponce. Madrid Feria Estampa. Galeria Coon Art. Matadero Madrid.

Feria Letstockaboutart. Galeria Raquel Ponce. Palacio El Imparcial. Madrid Feria MASQUELIBROS. | Feria del libro de Artista de Madrid.

Galerfa Raquel Ponce. Hall Escuelas Pias. Madrid Museo Nacional de Artes Visuales. “Identidad fenemina en la coleccién del IVAM”.

Montevideo. Uruguay ~ Museo de Arte Moderno. “Identidad fenemina en la coleccién del IVAM”. Buenos Aires. Argentina.

Patio Herreriano. Museo de Arte Contemporaneo Espafiol. “Figuras de la exclusién. Una mirada desde el Género”. Valladolid Bienal

de Ushuaia. Hangar Aeroespacial de Ushuaia, “Bienal del Fin del Mundo. El Antropoceno”. Argentina  Centro de Exposiciones

Diputacién de Ciudad Real. “Certdmenes 1992-2009 Angel Andrade”, Ciudad Real Convento Navas del Marqués. “Artenavas 11”. Avila
AlhéndigaBilbao. “Trans/formaciones. La ciudad: Espacios y tiempos. Bilbao Guggenheim ++. Shanghai World Expo 2010”. Instalacién

escultérica “Piel de luz”, Bilbao Memorial de America Latina. “Identidad fenemina en la coleccién del IVAM”, Sao Paulo, Brasil.

Shanghai World Expo 2010. Pabellén Bilbao Guggenheim ++. “A better city a better life”, Instalacién escultérica “Piel de luz”, Shanghai, China

IVAM. Instituto Valenciano de Arte Moderno. “21 afios de Donaciones al IVAM”, Valencia.
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IVAM. Instituto Valenciano de Arte Moderno. “La escultura en la coleccién del IVAM”, Valencia MURAM. Museo Regional Arte Moderno.
“Poéticas del siglo XX”, Cartagena.

Expo Zaragoza 08, Pabell6n Acciona, Intervencién escultérica “Fésiles urbanos”, Zaragoza CAM (Caja de Ahorros del Mediterraneo).
“Narraciones de los objetos sobre el cuerpo y el espacio”. Valencia ~ ARCO 2007, Ars / Fundum, Madrid ~ CIRCA 08. Puerto Rico. First
Internacional Art Fair in the Caribbean San Juan, Galeria Raquel Ponce, Puerto Rico 111 Bienal Internacional de Arte Contemporédneo de
Sevilla, Biacs3. “Horizontes”. ARS FUNDUM COLLECTION. Centro de las artes de Sevilla.

ARCO 2007, Galeria Raquel Ponce, Madrid CIRCA o7. Puerto Rico. First Internacional Art Fair in the Caribbean San Juan, Galeria Raquel
Ponce, Puerto Rico  Art / Salamanca / 07. “La Noche”. Galerfa Raquel Ponce. Salamanca  ARTE LISBOA. Feria de arte contemporanea.
Galerfa Antonio Prates, Lisboa, Portugal.

Art / Salamanca / 06. “Mascarada”. Galerfa Raquel Ponce. Salamanca  ARCO 2006, Galeria Raquel Ponce, Madrid ~ Galerfa Angeles
Bafios. “Arquitecturas”. Badajoz.

Art / Salamanca / os. “Arte y Ciudad”. Galeria Raquel Ponce. Salamanca. (Octubre 2005)  Arte Urbano. Ayuntamiento de Alcobendas,
Madrid, (Mayo 2005) ~ ARCO 2005, Galeria Raquel Ponce, Madrid.

Con-Tenedores, Galeria Raquel Ponce, Madrid XXXII Certamen Nacional de Arte, Caja de Guadalalajara, Obra Social, Guadalajara
MACUF, VIII Mostra Union Fenosa. A Corufia.

Galeria Manuel Ojeda. “Naturalezas Urbanas”, Las Palmas de Gran Canaria  Sala de Exposiciones de Santa Inés. “Sevilla en abierto-
2003-La actualidad de lo bello”, Sevilla Feria Arcale, Galeria Raya Punto, Salamanca Edificio Miller. “Espacios y Modos, rompiendo
los limites”, Ayuntamiento de Las Palmas de Gran Canaria Generacién 2003, Caja de Madrid, Casa Encendida, Itinerante por Madrid,

Barcelona, Santander, Cascdis (Portugal) y Sevilla.

(seleccidn)

“Urbe-verde”. Il Convocatoria de Intervenciones Artisticas en Espacios Publicos de Barbastro. Proyecto “La Cultura Legada”. Huesca.
“Jardin Urbano”. Parque Escultural de la Dehesa Boyal, las Navas del Marqués, Avila.

“Fésiles urbanos”. Pabell6n Acciona, Expo Zaragoza 08, Zaragoza.

“Patrones vegetales”. Parque de Pradolongo, Madrid.

“Mapa diagramdtico”. Plaza del Pueblo, Alcobendas, Madrid.

“Epidermis arqueolé6gica”. Palacio de Exposiciones y Congresos de Mérida, Junta de Extremadura. Colaboracién con Nieto Sobejano
Arquitectos.

“Footprints”. 2nd West Lake International Sculpture Symposium, Gushan Park, West Lake, Hangzhou, China.

“La Memoria de la Reina”. Parque Casino de la Reina, Lavapiés, Ayuntamiento de Madrid. “Mapa Genético”. Encuentro: Arte como

Herramienta para crear Desarrollo, Parra. San José de Ocoa, Republica Dominicana.
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(seleccién)

“Un jardin japonés: Topografias del vacio”. Instalacién escultérica realizada en fibra Valchromat negra, elementos vegetales liofilizados o

preservados, metacrilato, leds, sal gorda, 450 m . MataderoMadrid, Nave 16, Linea de programacién: Gran Escala. Comisariado: Menene

Gras Balaguer, Proyecto realizado en el marco del Afio dual Espafia-Japén 2013-2014, Madrid. (Instalacién temporal) Itinerancia:

Matadero Madrid. Nave 16. Linea de programacién Gran Escala, Madrid ~ Casa Asia, Pabell6n la Purissima, Recinto Modernista del

Hospital de Sant Pau, Barcelona Centro de Cultura Contempordnea, Sala de Exposiciones del Crucero Bajo del Hospital Real de Granada
Museo San Telmo, San Sebastidn

“Mapas de movilidad. Patronando Madrid”. Instalacién escultérica realizada en alumnio anodizado, varillas roscada y goma, 600 X 400 X

150 cm. Centro de Arte Tomds y Valiente (CEART), Fuenlabrada, Madrid. (Instalacién temporal)

“Piel de luz”. Museo Maritimo. Bilbao.

“Piel de luz”. Pabellén Bilbao Guggenheim ++, Shanghai World Expo Exhibition 2010.

“Fésiles urbanos”. Pabell6n Acciona, Expo Zaragoza 08, Zaragoza.

“La evanescencia de la palabra”. Exposicién: “La Rioja, Tierra Abierta. Legado Medieval. Civita Dei”. Monasterio Santa Maria la Real de

Ndjera, La Rioja. ~ “Yacimiento arqueoldgico®. Centro de interpretacién Contrebia Leukade, Ayuntamiento Aguilar del Rio Alhama. La Rioja.

“La noche oscura“. Centro de interpretacién de la Mistica, Avila. Proyecto interpretativo: ICN Artea.

(seleccion)

Premio Adquisicién XVII Certamen de Artes Plasticas Sala El Brocense. Diputacién Provincial de Caceres.

Ayuda a la produccién en artes plasticas de la Comunidad de Madrid. Proyecto: Mapas de movilidad. Patronando Madrid. Financiacién:
Comunidad de Madrid Premio adquisicién Il Convocatoria de Intervenciones artisticas en espacios publicos de Barbastro (Huesca).
Realizacién de proyecto de intervencién artistica titulado “Urbe-verde”.

Premio adquisicién IV Bienal Internacional de Artes Plasticas Ciudad de Alcorcén, modalidad: escultura urbana. Realizacién de proyecto
de intervencién artistica titulado “Cédigos Postales”. Primer premio Plaza de las Libertad/es. Concurso internacional de ideas para la
ordenacién y construccién de un espacio para la libertad en Sevilla. MGM Morales+Giles Arquitectos, en colaboracién con Esther Pizarro y
Hackitectura.net.

Premio Ojo Critico Segundo Milenio de Artes Plésticas 2004 . Radio Nacional de Espafia.

Beca The Pollock-Krasner Foundation. Duracién: 12 meses. Financiada por la Pollock-Krasner Foundation Inc., New York, United States.
Beca de Artes Plasticas de la Fundacién Miré, Palma de Mallorca.

Beca de Artes Plésticas Fundacién Valparaiso. Mojacar. Espafia. ~ Adquisicién de Obra. Certamen de Artes Plasticas Angel Andrade, Paisaje

Contemporaneo, Ciudad Real.
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Mencién de Honor. XXVIII Premio Bancaixa. Modalidad de escultura. Valencia.
Beca de Artes Plésticas de la Casa de Veldzquez. Madrid. Beca Generacién 2000. Caja de Madrid. Premio Pdmpana de Oro. LXI
Exposicién Nacional de Artes Plésticas de Valdepefias. Ciudad Real. Finalista. Premio de Escultura Mariano Benlliure 2000. Premios Villa
de Madrid. Museo de la Ciudad. Madrid.
Beca de Artes Plésticas de la Academia de Espafia en Roma. Ministerio de Asuntos Exteriores. Beca de Artes Plésticas del Colegio de
Esparia en Parfis. Ministerio de Educacién y Cultura.
Segundo Premio XXII Certamen Nacional de Escultura de Caja Madrid

Beca Fulbright Postdoctoral. California State University, Long Beach, Estados Unidos.

Beca Predoctoral de Formacién de Personal Investigador. Facultad de Bellas Artes, Universidad Complutense de Madrid.

Academia de Espafia, Roma  Ayuntamiento de Valdepefias, Ciudad Real Casa de Veldzquez, Madrid Centro Municipal de las Artes,
Alcorcén, Madrid Diputacién Caceres Fundacién Actilibre, Madrid Fundacién Alberto Jiménez-Arellano Alonso, Valladolid
Fundacién Astroc, Valencia Fundacién Antonio Prates, Portugal Institut Valencia d Art Modern, IVAM, Valencia Ministerio de
Asuntos Exteriores, Madrid Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte, Madrid Ministerio de Medio Ambiente, Madrid Museo
Castillo de la Coracera, San Martin de Valdeiglesias, Madrid Museo Pajar de Agustin, Valle de Hecho, Huesca Museo de Arte
Contempordaneo, Ayllén, Segovia ~ Museo Posada de la Hermandad, Toledo  atio Herreriano, Museo de arte contempordneo espafiol,
Valladolid Coleccién de Arte Contemporaneo de la Diputacién Provincial de Ciudad Real Coleccién Caja de Madrid Coleccién

Revlon, Barcelona Coleccién del Senado, Madrid Colecciones privadas
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