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title: The device landscape as passable. One pos-
sible reading on Marulho (The sound of the sea) 
of Cildo Meireles.
Abstract: This paper aims to look into the pos-
sible links between landscape and installation 
and its design as a walkable device. It is part of 
the Research Project “Study of spatial arrange-
ments for the production and exhibition of art 
objects: South America and the Biennial of Mer-
cosur and the End of the World “held at National 
University of La Plata and led by Mr. Gustavo 
Radice. Moreover, it is a preview of the Gradu-
ate Fellowship project entitled “Installation and 
scenic device and the new role of the viewer, led 
by Ms. Silvia Garcia.
Keywords: installation / device / walkable / 
landscape / viewer / inhabitant

Resumen: Esta ponencia se propone inda-
gar en los posibles vínculos entre el paisaje 
y la instalación, concebida como disposi-
tivo transitable, en el marco del Proyecto 
de Investigación “Estudio de dispositivos 
espaciales para la producción y exhibición 
de objetos artísticos. América del Sur y las 
Bienales del Mercosur y del Fin del Mundo”, 
de la UNLP, dirigido por el Lic. Gustavo 
Radice. Es, a la vez, un avance del proyecto 
de Beca de Posgrado titulado “La instalación 
como dispositivo escénico y el nuevo rol del 
espectador, dirigido por la Lic. Silvia García.
Palabras clave: instalación / dispositivo es-
cénico / transitable / paisaje / espectador/
habitante.
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introducción
Desde las últimas décadas del siglo XX, la instalación se ha ido consolidando 
como forma arquetípica del arte contemporáneo. De límites difusos, y sin pre-
tensión de especificidad o pureza formal, la selección de objetos y su particu-
lar articulación dentro de unas determinadas coordenadas espacio-temporales 
parecerían constituir sus únicas características esenciales. Sin embargo, Boris 
Groys (2008) observa que, dado que el espacio constituye la condición más ge-
neral del mundo material y perceptible, la instalación manifiesta una tendencia 
a captar los signos identitarios de otras disciplinas y géneros, a los que ofrece un 
lugar en su propio espacio; de este modo, constituye “una nueva gramática artís-
tica que ha solapado la noción misma de exposición, absorbiendo todo tipo de 
lenguajes” (Tejeda, 2006: 31)

Es en ese marco que este trabajo se propone reflexionar sobre las posibili-
dades de la instalación como dispositivo capaz de actualizar y reconfigurar los 
fundamentos del paisaje como género. Como caso de estudio se abordará la 
instalación Marulho (El murmullo del mar), obra que Cildo Meireles presentó en 
el año 2007 en el marco de la VI Bienal del Mercosur.

La instalación como dispositivo
El abordaje de la instalación como dispositivo reclama la actualización, necesa-
riamente sucinta, de algunas perspectivas teóricas acerca de ambas nociones: 

Por un lado, Boris Groys (2008: 7) se refiere a la instalación como el produc-
to de una selección y concatenación de opciones, una lógica de inclusiones y ex-
clusiones, que hace que determinadas imágenes y objetos de la vida cotidiana se 
reinscriban en un espacio diferenciado. Este es, para Josu Larrañaga (2001) un 
espacio de confluencia y relación; presente por definición, supeditado a la im-
pronta de un acontecer aquí y ahora. En tanto, Jean Pierre Meunier (1999), define 
al dispositivo comunicacional como “una red de sentidos interrelacionados, un 
ordenamiento de medios en función de un fin”. Y Federico Buján agrega que este 
particular ordenamiento conforma una entidad compleja en la que la enunciaci-
ón tiene lugar, “lugar en que operan los intercambios discursivos; lugar donde se 
torna posible el emplazamiento social de los discursos” (Buján, 2008: 51). 

Una instalación, así como un dispositivo, suponen la articulación de dos ins-
tancias indisociables: una técnica, que establece una particular configuración 
material, una manera distintiva de obrar el espacio; y una social, promovida por 
las relaciones intersubjetivas que funda y la situación en la que éstas se inscri-
ben (Buján, 2008: 50). Meunier sostiene que, en el plano material, el dispositivo 
presenta una particular configuración en el espacio y en el tiempo, así como una 
cierta composición semiótica (Meunier: 1999: 4). A la vez, reconoce en él una 
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pluralidad de dominios: espacial, temporal, afectivo, semiótico, relacional y 
cognitivo. Podemos así llegar a establecer algunas asociaciones con la práctica 
de la instalación, en la que confluyen dimensiones equivalentes: una espacial, 
asociada a la directa apropiación y articulación de un espacio; una temporal, 
en tanto implica una renegociación permanente del tiempo de contemplación/
aprehensión, entre artista y espectador/usuario (Groys, 2008: 7); una relacio-
nal, un modo particular de vincularse con el mundo, — equiparable con la lógica 
de inclusión y exclusión a la que alude Groys — y una semiótica, en tanto res-
ponde a una necesidad de construir sentido.

Podemos, así, entender a la instalación como dispositivo al interior de sí 
misma, como una concatenación de elementos materiales que persiguen un 
fin, enunciativo y simbólico. Y también como elemento constitutivo de un dis-
positivo macro, el del espacio en que se expone, el de la propia institución artís-
tica (Valesini, 2012: 3). 

La Vi Bienal del Mercosur
Las instalaciones han sido pensadas como una forma particular de exponer, que 
interpelan a un espacio artístico dado, al tomarlo como objeto de su reflexión. 
La obra que nos ocupa fue presentada en el marco de la sexta Bienal del Mer-
cosur, llevada a cabo en Porto Alegre (Brasil) en 2007. Esa edición tomó como 
idea rectora el cuento de Guimarães Rosa, titulado A Terceira Margem do Rio 
(La tercera orilla del río). La metáfora de la tercera orilla supone la posibilidad 
de superar oposiciones binarias e introducir posicionamientos independientes 
y libres de dogmatismos para percibir la realidad. En torno a la Bienal, signifi-
có una defensa de las geografías culturales en contraposición al determinismo 
de las fronteras geopolíticas, y la búsqueda de un modelo intermedio entre lo 
regional y lo global: arraigado en el Mercosur, pero no por ello limitado a a él. 

El curador Gabriel Pérez Barreiro retoma el análisis de Heidegger sobre la 
imagen del puente y la vincula a la metáfora de la tercera orilla como espacio 
aglutinante, cuando señala: 

En un paisaje mental, el puente es la tercera posición que reúne a las dos ideologías opuestas, 
lo que permite adoptar una distancia crítica respecto de ambas, y verlas como parte de un 
mismo sistema. (Pérez Barreiro, 2007: 1)

Esta edición trabajó particularmente el protagonismo decisivo del especta-
dor como constructor de sentido y co-creador de esa “tercera orilla”, para lo 
cual llevó a cabo un amplio programa pedagógico, a partir del convencimiento 
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de que las obras de arte no son objetos para el consumo pasivo, sino canales de 
comunicación que deben ser comprendidos activamente.

Marulho: un paisaje transitable
Aunque sobradamente legitimado por la historia del arte, el paisaje parecería 
haber perdido, en la contemporaneidad, las características que solían diferen-
ciarlo y que lo llevaron a ser reconocido como un género autónomo. La repre-
sentación bidimensional, más o menos realista de escenas de la naturaleza, 
resultan infrecuentes en el arte de nuestro tiempo. Sin embargo, más que de-
saparecer, parecen haber mutado, como consecuencia del borramiento de los 
límites entre géneros y disciplinas. En particular la instalación, como práctica 
paradigmática del arte de hoy, que desdibuja sus propios contornos para fun-
dirlos con el espacio expositivo, proporciona un caso interesante para intentar 
otra posible lectura del paisaje. Y Marulho (El murmullo del mar) nos permite 
examinar esta perspectiva.

A diferencia de otras instalaciones, ésta no es una obra compleja de descri-
bir en el aspecto formal: es un gran muelle de madera frente al mar (Figura 1), 
una plataforma elevada desde la que se puede contemplar un mar creado por el 
efecto óptico de 17.000 libros abiertos, de cubiertas azules. Cualquier observa-
dor, aun uno poco familiarizado con el mundo del arte, sería capaz de definirlo 
como un paisaje. Pero es un paisaje tridimensional, susceptible de ser transita-
do, vivenciado, actuado. 

El sonido cumple también un papel determinante en la obra: la palabra 
´agua´, pronunciada por hombres y mujeres de distintas edades, en un total 
de ochenta lenguas, articula un rumor ininteligible que recrea el murmullo del 
mar. Acerca de este aspecto, Lu Menezes, señala:

En la muy densa poética de esta obra, la sucesión de superposiciones y elipsis evoca el millón 
de años transcurridos entre la aparición de la vida y la invención del lenguaje hablado, y entre 
esta y la aparición de la escritura; la dilatada distancia entre las cosas y la palabra, entre el 
murmullo del mar y nuestro propio murmullo sobre la faz del planeta.(Brett, 2008: 57)

Larrañaga (2001) señala que, con la instalación, la lógica que vinculaba lo 
que la obra ‘decía’ con lo que ‘quería decir’, se ve reemplazada por “una propo-
sición abierta, por una relación móvil, por un espacio a disposición del usuario 
en el que los lenguajes circulan” (Larrañaga, 2001: 35). A diferencia de la repre-
sentación tradicional, esta modalidad de presentación y puesta a disposi-
ción habilita al espectador como eje y verdadero articulador de la propues-
ta artística. Por eso, más que con lo pictórico, Marulho establece vínculos 
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Figura 1 ∙ Vista de la Instalación Marulho (El murmullo del mar)  
1991-1997, de Cildo Meireles. Museo Nacional Centro de Arte Reina 
Sofía. Fotografía: Joaquín Cortés/ Román Lores (detalle).
Figura 2 ∙ Vista de la Instalación Marulho (El murmullo del mar)  
1991-1997, de Cildo Meireles. Museo de Arte Moderno, Río de Janeiro.  
Fotografía: W. Montenegro.
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con lo escenográfico, apelando a un espectador visitante que se introduce en 
ese paisaje y lo completa, con el préstamo circunstancial de su propio cuerpo 
(Oliveras: 2000, 53). Resulta casi imposible distinguir la obra de la joven senta-
da en el extremo del muelle, con sus piernas suspendidas (Figura 2), o del niño 
que corre por allí con su globo rojo. Es que allí, “los cuerpos logran un proceso 
comunicativo (…). En esta comunicación, el lugar adquiere referencias teatrales 
al convertirse en un escenario de intercambio para los habitantes que le ocupan”. 
(Aninat, 2006: 19). 

De allí la dificultad del registro y la imposibilidad de reproducir la vivencia, 
que es necesariamente individual, fugaz e intransferible.

Por eso otra de las características esencialmente escénicas que posee la ins-
talación la constituye su carácter efímero y único. A este carácter efímero y a la 
necesidad de tener un receptor concreto, decidiendo el recorrido de la obra y su 
concepto, es a lo que alude Elena Oliveras para hablar de la instalación como 
arte de la presencia. Y profundiza este vínculo con lo escénico cuando señala 
que, en estos casos en los que el espectador penetra en la obra, se produce una 
suerte de teatralidad reversible: un espectador-visitante ingresa en el espacio 
del actor y se sumerge en una situación ficcional, que genera un particular efec-
to de realidad. No se trata en sentido estricto de una acción performática, en la 
cual el cuerpo del autor-actor deviene soporte material de un acontecimiento; 
pero si puede parangonarse con “una suerte de performance íntima, intransfe-
rible, del receptor” (Oliveras, 2000; 52). De esta manera, un espectador/ usuario 
habita y construye como escenario el espacio del arte. “Al entrar a formar parte 
de aquello que ha sido presentado como forma artística, actúa él mismo como 
arte, desdoblándose entre observador y representación” (Larrañaga, 2001: 45). 

Consideraciones finales
Lo expuesto hasta aquí evidencia que el artista aborda la instalación como 
una red de significaciones que conforman una situación de enunciación úni-
ca, una producción en el orden del acontecimiento y no ya de la mera repre-
sentación (Brea, 2004). 

Esta perspectiva habilita la posibilidad del paisaje de trascender las limita-
ciones tradicionales del género, para actualizarse y refundarse, ahora como dis-
positivo escénico de exhibición y comunicación, capaz de abrirse a la presencia 
de un espectador que, al vivenciarlo, lo perfecciona y lo completa.
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