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INSTALACION PLASTICA - PAISAJE RE-DIBUJADO
EL INVERNADERO DE ALMERIA

Eva Luque Garcia

Profesora asociada TP de la Universidad de Sevilla
Adscrita al departamento de Expresion Grafica Arquitecténica

eluque3@us.es

RESUMEN

Un acontecimiento de proporcién inmensa como es el cultivo bajo plastico en Almeria se
merece al menos una mirada, amable y no contaminada por las irrupciones de violencia,
que desvele la extraordinaria relacién topoldgica que guarda con el territorio en el que se
inserta. Y al que denominamos como el “objeto invernadero” porque entendemos se debe a
la abundancia excesiva de unidades, y porque es en si mismo un ente completo que da lugar
a un nuevo paisaje; pero de qué tipo, es la cuestion. No es natural por el simple hecho de ser
una construccion de la mano del hombre pero tampoco encaja en la extension del concepto
de lo agricola ya que la tierra queda oculta bajo las estructuras de envolvente plastica. Y tam-
poco lo es del artificial porque aunque se trate de construcciones difiere de lo que entende-
mos como intervencidén intencionada y previamente planiﬁcada. Le correspondc por propia
naturaleza, y por ser Ginico e incomparable a cualquier otro lugar en el mundo: la categoria
exclusiva de “paisaje pldstico”.
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[1] Vista satélite del Campo de Dalfas, Almeria. Misién: Sistema de Observacién de la Tierra, EOS
(NASA / GSFC / METI/ ERSDAC / JAROS, y US/Japan ASTER Science Team, 2011)

[2] Sea of plastic, Punta Entinas — Sabinar, Almerfa (www.ecowatch.com, 2015)
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INSTALACION PLASTICA - PAISAJE RE-DIBUJADO
EL INVERNADERO DE ALMERIA

En Cézanne, en Juan Gris, en Braque, en Picasso, de diferentes maneras, encontramos
objetos —limones, mandolinas, racimos de uvas, paquetes de cigarrillos— que no se
deslizan bajo la mirada como objetos “bien conocidos”, sino que, por el contrario, la
detienen, la interrogan, le comunican extrafiamente su substancia secreta, el propio
modo de su materialidad, y, por asi decirlo, “sangran” delante de nosotros.

Maurice MERLEAU-PONTY, El mundo de la percepcion

Si sobrevoldramos a lomos de Pegaso en direccion sureste hacia el Mar Mediterra-
neo, dejando a los pies del caballo alado la Sierra Nevada, vislumbrariamos a la de-
recha el Desierto de Tabernas y Sierra Alamilla, para finalmente trepar la Sierra de
Gador y descubrir el territorio inundado por el “mar de plastico”. Inhéspito para la
mayoria y emocional para unos pocos, este paraje de Almeria conocido como Cam-
po de Dalias o Poniente de la provincia es la referencia territorial con la mayor con-
centracién de superficie cultivada bajo plastico de todo el mundo. Hablamos de una
porcién de tierra con aproximadamente cincuenta mil hectdreas donde el setenta
por ciento de la superficie estd forrada con pléstico, y el treinta por ciento restante es
ocupado por las urbes, la red de infraestructuras y el borde litoral. La dimensién de
esta mancha plateada es tal que es visible desde satélite [ 1], de magnitud equivalente
al drea circundada por la M-40 de Madrid.

Algunos atribuyen la aparicion de este “mar de pléstico” [2] a la musica del
azar, como consecuencia de un ciimulo de circunstancias y casualidades, debido a la
liviandad constructiva de estos invernaderos bafiados por una estética de naturaleza
efimera. Sin embargo, la implantacién de estas sencillas estructuras de telas plasti-
cas y esqueletos de alambres y huesos no solo han modificado el territorio y creado
un nuevo paisaje sino que han transformado todo el tejido social y econémico, lo-
grando convertir un dmbito territorial estéril en la gran huerta de Europa. A pesar
del éxito demostrado en sus seis décadas de vida, el invernadero de Almeria ha sido
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marginado por los medios de comunicacién como lugar asociado a la inmigracién, la
explotacién vy la violencia. Lo cual ha provocado un estado de aversién ante todo lo
relacionado con esta construccién culminando en denostar a su medio como espacio
non grato. Sin embargo, lo aqui creado es muestra de la capacidad insuperable del ser
humano, y a su vez es el mayor ejemplo de transformacién paisajistica de un territorio.

En contra de lo que podriamos pensar, la tipologia constructiva que ha
dado lugar a este desenlace no se debe a ningtin modelo importado, sino que se trata
de una construccién creada ad hoc por los colonos que poblaron entre los afios cin-
cuenta y sesenta este territorio. Bajo el deseo y la ilusion de un futuro prdspero, los
campesinos desarrollaron un prototipo tnico conocido como el invernadero tipo
parral y que posteriormente evoluciona al modelo de raspa y amagado adaptado a
la implantacién de las nuevas tecnologias de control ambiental y automatizacién de
los sistemas de riego. Modelos que se caracterizan principalmente por su bajo coste;
montaje realizado por el propio agricultor; su adaptabilidad al terreno y altura justa.
Singulares en el disefio de planos de cubiertas practicamente llanos y que propician,
en su multiplicidad, la extrusién del parcelario agricola. Estas capacidades han sido
y son los aditivos precursores de la expansién de aquellos primeros prototipos y sin
pretenderlo los creadores de un nuevo paisaje.

El andlisis de su implantacién podria limitarse al estudio hidrolégico de las
fuentes de agua necesarias para el cultivo, tal y como podriamos observar en un pla-
no de distribucién de acuiferos en la provincia de Almeria, donde las zonas ocupadas
por los invernaderos son relativas a la ubicaciones de los acuiferos detriticos, sobre
los que se ubican el Campo de Dalias, marco de referencia de las experimentaciones
agricolas, y su homologo el Campo de Nijar en el Levante Almeriense, también te-
rritorio singular del cultivo intensivo bajo pléstico, donde sin embargo, la inclusiéon
del invernadero fue posterior. O también, desde el andlisis geografico y topografico
donde las zonas llanas y de ficil acceso son las ocupadas en primer lugar y que suelen
coincidir, por lo general, con la ubicaciéon de los acuiferos por la escasez de agua
pluvial en esta zona del sur de Espana. La dureza de la topografia ha condicionado
la colonizacién del territorio. Toda zona llana susceptible de ser abordada es captada
por el invernadero, y su preferencia ha sido el litoral del poniente de la provincia de
Almerfa, como los términos de Adray Los Guainos inmediatos al Campo de Dalias,
para continuar extendiéndose hasta el municipio de Motril en la costa de Granada.
Su avance y expansién liquida solo es frenado por la omnipresente orografia mon-
tafiosa [3]. Sin embargo, este paisaje o estampa, necesita de un enfoque paralelo ala
realidad del medio fisico y del aspecto inmediato de las cosas, desde una perspectiva
subjetiva, proxima al mundo de lo fenomenolégico y de la percepcién, que nos haga
entender el porqué del atractivo de este inmensa instalacién pléstica.

No es una suma de elementos que haya que aislar y analizar primero, sino un conjun-

to, es decir una forma, una estructura; el elemento no preexiste al conjunto, no es ni
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[4] René Magritte, Le fils de ['homme, 1964 (BRODSKAIA, p. 196)
[s] Andy Warhol, Twenty-five colored Marilyns, 1962 (AA. VV. 2001, p. 325)
[6] Ed Harris, Pollock, Sony Pictures Classics, 2000



mds inmediato ni més antiguo, no son los elementos los que determinan el conjunto,
sino el conjunto el que determina los elementos: el conocimiento del todo y de sus
leyes, del conjunto, y su estructura, no se puede deducir del conocimiento separado
de las partes que lo componen: esto significa que podemos estar mirando una pieza
de un puzle tres dias seguidos y creer que lo sabemos todo sobre su configuracién y
su color, sin haber progresado lo mas minimo... considerada aisladamente, una picza
de un puzle no quiere decir nada; es tan solo una pregunta imposible; pero... al co-
nectarla con una de sus vecinas desaparece, deja de existir como pieza. (Perec, p. 13)

Bajo los fundamentos de la teorfa de la Gestalt se desvelan dos aproximacio-
nes al estudio de la forma o estructura del objeto de andlisis. En primer lugar, en re-
ferencia a la copa de Rubin, ilusién dptica cognitiva desarrollada en 1915 por Edgar
Rubin, no se trata de discernir entre cudl es figura o fondo, ya que se le confiere a
la unidad o el conjunto el reconocimiento de un objeto perfectamente definido (la
copa — dos rostros enfrentados). A partir de este nexo de percepcion, el decodificar
este territorio singular no es una cuestién de identificar el invernadero y el territorio
que lo porta como entidades divisibles, sino de entender su unidad como una forma
o Gestalt, de ahi que este nuevo paisaje deba ser leido indistintamente como territo-
rio-objeto u objeto-territorio. Y en segundo lugar, y en alusién al puzle de madera
descrito por Perec en su predmbulo a La vida instrucciones de uso, si concebimos el
invernadero como un ente sencillo o la pieza del puzle, éste en si mimo es “nada’; sin
embargo desde la comprensién del “todo” como conjunto es cuando se concibe “el
objeto invernadero”. En definitiva, una instalacién de escala territorial compuesta
por multitud de livianas estructuras de envolvente plastica que, como burbujas que
simplemente empaquetan aire, desvelan la evanescencia de una materialidad liquida
que inunda el territorio.

El retrato del territorio-invernadero es Le fils de ['homme de René Magritte
(4], donde una manzana es superpuesta para ocultar el rostro del retratado, y sin la
cual el cuadro careceria de sentido. En un zoom de mds a menos, de lo lejano a lo
préximo, del objeto invernadero a la cdscara plastica, observamos cémo la figura
pléstica coexiste intemporal con el territorio, permanente en su extensién clénica
pero fugaz en su materialidad ad hoc. De naturaleza sencilla pensada especialmente
paraun fin, el invernadero coloniza el territorio al igual que un virus se dispersa en el
cuerpo humano, o como miles de “Marilynes” replicadas por Andy Warhol [s] bajo
el principio de la serie, con la singularidad de iguales pero diferentes. El invernade-
ro es, en este aspecto, tan perceptivo porque actiia como modificador del paisaje,
potencia las caracteristicas propias del afuera y enfatiza el territorio existente. Las
vestiduras del invernadero colorean un vibrante mosaico de platas y grises, donde
los surcos y los bordes crean su relieve, donde ¢l objeto resultante es expresion de
si mismo, donde las telas blandas pintan el territorio hasta trazarlo. Esta actitud de
redibujar el paisaje es idéntica a la pintura moderna en cuanto a su diferencia con
respecto a la ensefianza cldsica en la que se distingue entre dibujo y color: «se dibuja
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7] Composicién n.° 19, Jean Paul Riopelle, 1954 (AA. VV. 2001, p. 259)
(8] Urdimbre del Campo de Dalfas. Montaje de capturas de Google Earth (E. LUQUE, 2006)



el esquema espacial del objeto, luego se llena de colores. Cézanne, por el contrario,
dice: a medida que se pinta se dibuja» (Merleau-Ponty, p. 19). Sin embargo, la dis-
posicién del invernadero sin planificacién previa denota el alto grado de arbitrarie-
dad propia a la pintura contemporanea. En esta comparativa, desde lo global hasta
lo local, la configuracién del objeto invernadero no parte de un esquema trazado o
planificado sino que surge como un accidente procedimental o sistema estructurado
de sencillos entes, ejecutados a partir de una técnica y forma constructiva estricta-
mente funcional, como la caida de pintura del pincel de Jackson Pollock sobre el
lienzo plano en una accién donde las gotas forman hilos continuos y se suceden las
secuencias hasta llenar el lienzo [6].

Mi concepcién no es la de la abstraccién: es la de ir hacia ella con un gesto libre (no
hablo de automatismo) para intentar comprender qué es la naturaleza, sin partir de la

destruccion de la naturaleza, sino més bien dirigiéndome hacia el mundo. Jean Paul

Riopelle (AA. VV., 2001, p. 259)

Sin forma, sin limites, sin principio ni fin, el objeto invernadero tifie el te-
rritorio como si se tratase de un fluido que inunda el llano. Desde el cielo el tejido
se extiende continuo, imposible de ser capturado por el objetivo de una cdmara. La
imagen obtenida es una composicién de infinitas telas, un pazchwork o cuadro de
retales resultante de aplicar la técnica del impasto (empastar) en la que se dispone
gran cantidad de color para encubrir la imprimacién o primer dibujo (el de la tierra),
como sucede en Composicidn n.° 19 de Jean Paul Riopelle [7], donde el tendido de
la pintura con la espatula y la alternancia del dleo en colores basicos (negro, rojo,
verde, azul y blanco) van definiendo el lienzo (AA. VV., 2011, p. 25). Los campos de
reflejos se implantan arbitrarios, nexos unos con otros, cuya tnica ley es el principio
de la serie, de la repeticién clénica, en un conjunto de objetos relacionados entre
st que se suceden unos a otros sin forma, carente de centro, principio o fin [8]. Un
territorio salvaje donde la regla del juego es simplemente trazar una fisura o una
grieta que permita el respirar o ventilar como condicién necesaria e indispensable
a la funcionalidad del invernadero. Lo restante es fruto de lo casual ¢ imprevisto,
condicidn que proporciona el arbitrio de las cualidades paisajisticas de este erial. En
este sentido se abre una via de observacién que versa sobre la accién en el paisaje, con
miradas al arte de las instalaciones creadas artificialmente por el hombre en la natu-
raleza, potenciando alguna de sus caracteristicas y dignificando su maxima esencia.

El aire:

El territorio como soporte no tiene la exclusividad del elemento imborrable e inmu-
table capaz de pertenecer tanto al exterior como al interior del invernadero. Tam-
bién lo es su negativo, el aire. Es el aire el tutor de estas livianas estructuras infladas
y siempre toma la forma del recipiente que lo contiene, cuyo tinico mediador den-
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Robert Smithson, Nueve desplazamientos de espejos en Yucatdn, México, 1969 (robertsmithson.com)
Charles Simonds, Landscape-Body-Dwelling, 1970 (KASTNER, p. 122)

Vista desde la A-7 al Parador de las Hortichuelas, Roquetas de Mar (E. LUQUE, 2004)
Christo & Jeanne Claude, Wrapped Coast, Little Bay, Sydney, Australia, 1969 (Harry SHUNK.
Art Gallery NSW)

Invernaderos redibujando la costa (E. LUQUE, 2006)



tro-fuera es la finisima piel que los separa. El aire como elemento que llena es capaz
de ocupar cualquier espacio. El invernadero es aire comprimido por aire. Aire fluido
en el exterior y aire atrapado en el interior, que se intercambian a través de los vacios,
grietas y surcos que los separan para dar forma a una gran espuma de burbujas pla-
teadas. El aire también es la mezcla gaseosa que forma la atmésfera de la Tierra, el
clemento ultra supremo que rige los agentes atmosféricos, dueno del crepusculo y la
luz, de los reflejos de los materiales, de la vida y muerte.

El tiempo:

El exterior se rige por el tiempo de las estaciones, la percepcion de este es cronologi-
ca, uno es consciente del paso del tiempo estacional, de la relacién espacio-tiempo.
Sin embargo, dentro del invernadero el tiempo es manipulado, el periodo biolégico
se multiplica. La tierra y el aire confunden las estaciones y los ciclos naturales, por
tanto el concepto estacién desaparece. Del mismo modo, el tiempo cronoldgico se
alarga o desaparece. La incertidumbre se apodera de la percepcién del espacio. Este
doble comportamiento atmosférico se debe a la blanda y fina piel del invernadero,
membrana mediadora entre dicho interior y exterior, entre edificio y entorno. En
el interior, la epidermis modifica la naturaleza de la luz. Una luz envolvente, sub-
marina, homogénea y sin sombras, que genera la sensacién de estar en un eterno
dia nublado. En el exterior, cada invernadero espejea la luz que le llega, donde el
verdadero color es la luz que reverbera en la superficie de los objetos, y reproduce, a
cada instante, los cambios experimentados en la atmésfera. Sensaciones que Robert
Smithson de forma intencionada provocaba a través de su obra Nueve desplazamien-
tos de espejos (Graciani, p. 46) [0y 9].

La escala - la proporcion:

Charles Simonds exploré en una de sus acciones Paisaje-Cuerpo-Hibitat [10] la re-
presentacién de un paisaje imaginario utilizando su propio cuerpo como topogra-
fia base de una ciudad en miniatura, y como telén de fondo un relieve natural. En
dicha obra puso de manifiesto la capacidad de la percepcién de ocultar o desvelar
la naturaleza de los objetos en el momento en que algo reconocible se hace visible,
como por ejemplo una extremidad. En este caso, una mano es capaz de remitirnos
a la realidad al permitir reconocer la escala de las cosas a partir de la proporcion o
relacién entre las partes (Simonds, p. 2). La dimensién del invernadero es tan hori-
zontalmente inmensa que hace indistinta la prelacién entre el objeto y el territorio.
Desvelamos la verdadera dimensidn, tanto en una entidad como en la otra, si se
interpone algtin elemento reconocible, péngase por ejemplo un edificio cualquiera.
Ya sea un cortijo aislado o una concentracién urbana, estos nos permiten identificar
la verdadera escala del objeto por la simple relacién entre las partes [11].
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[14]  Invernaderos que, como setas, salpican el territorio. Guainos Bajos, Almeria (E. LUQUE, 2006)
[15]  PuntaNegray Cala Chinches. Provincia de Granada (Instituto de Cartograffa de Andalucia, 1998)



El regalo:

Sobre la accién de desenvolver para descubrir la sorpresa oculta por un envolto-
rio. Christo y Jeanne-Claude crearon la intervencidn paisajistica de mayor escala de
todo el mundo, La costa envuelta, Little Bay, Sidney, Australia (1967-68) [12]. La
instalacion consisti6 en envolver dos kilémetros y medio de costa y acantilados de
veintiséis metros de altura con un millén de pies cuadrados de tela sintética. El drea
cubierta por la instalacion era tan extensa que impedia que ningtin punto de vista
tuviera una imagen completa. Los visitantes tardaban una hora en cruzar su super-
ficie (Green, p. 182). Al igual, el invernadero coloniza todo territorio a su alcance
¢ invade dmbitos propios del deseo. Donde las zonas del borde litoral conforman
playas, éste encuentra su destino empaquetando la costa para hacer de lo oculta un
misterio [13].

La guerra:

El Campo de Dalias es uno de los pocos territorios del litoral mediterrineo donde
las zonas agricolas y las concentraciones turisticas se debaten en guerra por el sue-
lo. El suelo agricola compite en rendimiento frente al frenesi de las construcciones
destinadas al turismo de golf, sol y playa. La friccién entre ambas dibuja las urbes
como islas inmersas en el mar de plastico. Situacién que nos rememora a la obra Islas
rodeadas (1980-83) realizada por Chisto y Jeanne-Claude en la bahfa de Biscayne
en Miami, Florida. Accién que consistié en rodear una serie de islas con un enorme
pléstico rosa redibujando su contorno. Se podria decir que ésta es una operacion
obvia y redundante al estar la isla rodeada de agua, pero el contraste del color y la
dimensién del envoltorio apunta o sefiala el lugar como protagonista.

La ascension:
Una vez colmado el llano, el invernadero en su obsesiva bisqueda de nuevos terri-
torios, trepa la montana salpicando el territorio de una manera aislada, sin forma
especifica, sin orientacién definida. Emerge como verdaderas setas, en los lugares
mds inverosimiles y de dificil acceso [14]. Como si se tratase de un elemento de vi-
gia, de defensa, se sittia en la topografia mds abrupta, creando verdaderos miradores
adaptados al terreno. Elementos dispersos sin orientacién ni planificacién previa,
cuyos limites son los accidentes imposible del terreno.

Ritmos mestizos en el paisaje: el objeto invernadero se manifiesta invasor
y colonizador del territorio como elemento parasitario del paisaje y sin embargo
forman en conjunto una absoluta simbiosis. El invernadero cualifica al paisaje de
ritmos, el vacio, el lleno, la montana y el parésito conciertan una melodia arménica,
en un nuevo orden mestizo [15]. Si la metodologia fractal se utiliza para describir
fenémenos complejos que no son explicables por métodos tradicionales como la
naturaleza, lo es también para con el objeto insertado ya que la generacién parte de
las mismas reglas de irregularidad o de fragmentacion.
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Lo que subyace en este nuevo paisaje realmente es la relacién topolégica en-
tre el fondo y la figura, y por tanto lo que despierta el interés por ambos: el inver-
nadero, al ser introducido en el territorio, reaviva la perspectiva, su figura detiene
la mirada, la interrogan. Es, por tanto, el limén de un bodegén de Paul Cézanne, la
mandolina en manos de las madonas de Juan Gris, los racimos de uvas de George
Braque o el paquete de tabaco de las naturalezas muertas de Pablo Picasso, elemen-
tos a los que Merleau-Ponty en su conferencia E/ arte y el mundo percibido, conferia
como objetos “sangrantes”. Y ambos, territorio-objeto activan la imagen del paisaje,
la enfatizan, haciéndola atin més potente. Aqui la instalacion pldstica abre paso aun
“paisaje plastico” que sin intenciones o pretensiones de querer ser arte se convierte
en el centro de nuestra atencion sin pasar desapercibido ni el lugar, ni el elemento
que lo sefala [16].
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