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Artes de la Facultad de Ciencias Sociales y Humanas, las cuales

han sido recogidas y recopiladas en este texto.



“TERRITORIOS DEL DES-USO:
EL POTENCIAL DEL ARTE PARA SU
REACTIVACION CRITICA”

SILVIA MARTI MARI

Universidad de Zaragoza

Investigadora principal del Grupo H-70  abarcando, entre otras, cuestiones
(los) Usos del Arte, del Departamentode  de arte publico, de género o de
Expresion Musical, Plasticay Corporal de  movilidad. Ha participado en diferentes
la Universidad de Zaragoza. Profesoradel ~ grupos y proyectos de investigacion
Grado en Bellas Artes de la Universidad ~ concernientes a estas tematicas.

de Zaragoza en el Campus de Teruel.
Doctora y Licenciada en Bellas Artes por
la U.PV. y Licenciada en Psicologia por la
Universitat de Valencia. Su obra artistica
y sus producciones tedricas exploran las
relaciones entre lo publico y lo privado,
entrelazando lo personal y lo politico,

Hay un cuadro de Klee llamado Angelus Novus. En ese cuadro se representa a un dngel que parece a punto de ale-
jarse de algo a lo que estd mirando fijamente. Los ojos se le ven desorbitados, la boca abierta y las alas desplegadas.
Este aspecto tendrd el dngel de la historia. El ha vuelto el rostro hacia el pasado. Donde ante nosotros aparece una
cadena de datos, él ve una unica catdstrofe que amontona ruina tras ruina y las va arrojando ante sus pies. Bien le
gustaria detenerse, despertar a los muertos y recomponer lo destrozado. Pero, soplando desde el Paraiso, la tempes-
tad se enreda entre sus alas, y es tan fuerte que el dngel no puede cerrarlas. La tempestad lo empuja, incontenible-
mente, hacia el futuro, al cual vuelve la espalda, mientras el cumulo de ruinas ante €l va creciendo hasta el cielo. Lo
que llamamos progreso es justamente esta tempestad.

Walter Benjamin?

El grupo (los) Usos del arte investiga/trabaja sobre la
forma de conocimiento que la sociedad extrae, o puede
extraer, del arte, asi como la forma de conocimiento que
el arte incorpora, o podria incorporar, desde el tejido
social, con el objetivo de producir un enriguecimiento,
visibilizacion y ampliacién de ambas esferas. (los)
Usos del arte plantea cuatro lineas principales de
investigacion: la primera de ellas pretende centrarse en
el estudio y andlisis de los debates actuales en torno a
los usos criticos del arte; la segunda linea se interesa
por las intervenciones en el territorio, el contexto y el
espacio publico que se llevan a cabo desde el arte; la
tercera tiene por objeto el arte como creacion y, desde
esa perspectiva, se trata de llevar a cabo experiencias y
bldsquedas creativas interdisciplinares en las practicas

artisticas y la cuarta linea pone el foco sobre las multiples
y diversas conexiones que pueden establecerse en torno
al arte y la educacion.

En las presentes IV Jornadas se ponen en accion todas
estas lineas de investigacidén, pues la temadtica que
abordan gira en torno a los territorios del desuso, el
des-uso aplicado, analizado, visto, utilizado o abordado
desde multiples puntos de vista: el des-uso como
concepto aplicable a diversas circunstancias, practicas,
dispositivos, nociones o conceptos que en un pasado
mas 0 menos reciente estaban/estuvieron en uso y que
actualmente, por diferentes motivos, se encuentran en
desuso, desactivados. Las diferentes participaciones
de las jornadas plantean algin tipo de reflexion



critica, alguna intervencién en el territorio o algunas
practicas artisticas diversas y también consideraciones y
reflexiones hacia el ambito educativo relacionadas con
una mirada, como la del Angelus Novus de Benjamin,
hacia el pasado (mas o menos cercano), al indagar en
cuestiones varias que, aunque actualmente en desuso,
permanecieron activas en algin momento pasado.

La propuesta en estas IV jornadas consistia en llevar a
cabo una reflexion en torno a ideas, conceptos, usos,
maquinas, obras, técnicas, materiales, historias, palabras,
costumbres, profesiones, espacios, paisajes, industrias,
oficios, tradiciones, arquitecturas, comportamientos,
territorios, habitos, mdusicas, afectos, capacidades,
dispositivos... en desuso.

Estos posibles ambitos, dispositivos, etc., han dejado de
usarse, no necesariamente porque se hayan roto, no sean
efectivos, no sirvan o ya no funcionen, sino porque han
sido olvidados, sustituidos, borrados, dejados de lado; el
foco de luz ya no se posa sobre ellos, han dejado de ser
productivos, interesantes, efectivos, uUtiles en nuestro
presente consumista, irreflexivo, siempre en busca de la
siguiente novedad o incluso interesado en determinados
borrados y olvidos histéricos... Y este proceso se da
en todo tipo de dmbitos, desde los tecnoldgicos, a
los personales o sociales, pasando por los materiales
o histéricos.

Segun el concepto de historia de Walter Benjamin
la “tempestad” del progreso nos hace dar la espalda
al pasado, nos hace mirar hacia el futuro dejando
inacabado el potencial latente del pasado, las
posibilidades no realizadas. En los “desechos de historia”,
los “borrados”, los “olvidos”, lo que ya no cuenta, lo que
ya no es novedoso, lo que esta en desuso, se encuentra
latente un potencial real para Benjamin. Lo obsoleto, lo
anticuado o pasado de moda no estaria muerto, sino
latente y serfa precisamente cuando el objeto ha sido
expulsado del régimen de la novedad, “cuando el objeto
ya no es mas moderno, cuando realmente se revelan las
distintas capas de significado que en él se encuentran
concentradas. El objeto obsoleto muestra entonces la
catdstrofe que se oculta tras el mundo sofiado. El objeto
se convierte en imagen dialéctica cuando se observan
(cuando se piensan) esas fuerzas contrapuestas, cuando
se ve que tras lo nuevo estd lo viejo, que tras el avance
continuo, se encuentra un estar-siempre-en-el-mismo-
sitio, que tras la apariencia de libertad estd en el fondo
el encadenamiento, que, en definitiva, tras la felicidad
prometida se encuentra la realidad de la insatisfaccion.”?
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Todas estas posibles aplicaciones/dispositivos () en
desuso se encuentran en un metaférico stand by, en
cualquier momento susceptible de ser reiniciadas,
reincorporadas, reusadas, actualizadas, vueltas a poner
en circulacién de alguna otra manera, con algun giro
estudiado, organizado o quizdsinesperado... Estaatencion
hacia el pasado, esta activacién de lo latente, de lo que
esta en desuso, bien podria ser una de las posibilidades
que ofrecen las prdacticas artisticas contemporaneas,
como muestran las intervenciones en estas Jornadas. Se
trataria de activar o reactivar las promesas incumplidas
del pasado, y esa activaciéon consiste en una accion
que seria politica para Benjamin. En sus tesis sobre
el concepto de historia esta, frente al historicismo,
permanece abierta, inacabada, por hacer. Dice Benjamin
“La historia es objeto de una construcciéon cuyo lugar
no lo configura ese tiempo vacio y homogéneo, sino el
cargado por el tiempo-ahora.”?

Resulta iluminador reflexionar sobre las circunstancias y
el porqué del abandono o de la situacion del desuso de
que se trate; podria arrojar luz sobre a qué dindmicas
sociales responden esos desusos, estableciendo corres-
pondencias e interferencias con el pasado vy, segun ac-
tuemos en el presente, también con nuestro futuro. De
nuevo resuena aqui la nocién de historia abierta de Wal-
ter Benjamin, segun lo expresa Hernandez Navarro, no-
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cion “que ofrece a los artistas la posibilidad de actuar en
el pasado. Creando nuevas historias, historias paralelas,
alternativas, verosimiles... historias posibles, los artistas
toman conciencia de que aun no esta todo perdido, pero
que todo podria perderse si no se actla inmediatamen-
te. Hacer arte es hacer historia. Y hacer historia, si el
tiempo esta abierto, es hacer politica”.

Las jornadas se plantean de modo abierto para la
presentacionde comunicaciones, proyectos, experiencias
o creaciones que de algun modo reflexionen sobre
estas cuestiones, sobre el concepto “en desuso” desde
el campo interdisciplinar del arte. Como en anteriores
ediciones, se ha contado con una serie de ponencias,
tanto de invitados, como de miembros del grupo vy
de estudiantes, graduados o doctorandos de nuestra
titulacién (Bellas Artes).

En esta edicion, las jornadas se desarrollaron en dos dias
ampliandose respecto a otros afios dada la cantidad de
trabajos, creaciones, investigaciones y en general interés que
estas temdticas del desuso despiertan, particularmente en el
territorio turolense (y aragonés en general). La sensibilidad
hacia estas problematicas es tal, que seria deseable que
estas jornadas, que ponen el foco sobre esta problematica
desembocaran en otras acciones en los diversos dmbitos
culturales, educativos, artisticos, institucionales, etc.

Asi pues, estas IV Jornadas “Territorios del desuso”
reflexionan sobre la reutilizacion de “lo que cae en el
olvido™®, y se dividen en dos grandes bloques, cada uno
de los cuales se agrupa en una de las jornadas. En la
celebrada el 30 de noviembre de 2016, llamada Desusos
de la comunicacién, los desusos que son presentados
tienen como un posible nexo en comun el que se trata de
estructuras de comunicacién en desuso. Asi, comenzaron
las IV Jornadas con la ponencia de la colaboradora del
grupo Gloria G. Duran “De salones ilustrados, modernos
y modales” en la que los salones ilustrados dirigidos
por mujeres en el s. XVIIl son reivindicados e incluso
se intenta recuperar su espiritu en la actualidad, desde
practicas artisticas (Propuesta de De Salonnieres en la
Casa Encendida de Madrid, “Reavivando el espiritu de
aquel salon de 1608, “la chambre bleue”, y siguiendo las
huellas de los muchos que le sucedieron, este proyecto
de artes escénicas y salonisticas propone la creacién
de un espacio-tiempo de cuerpo y movimiento, de
conversacion, de empatia entre iguales y diversas; un
momento, si acaso, de contrapoder”).®

Prosiguié la ponencia de Rocio Garriga, miembro
efectivo del grupo y profesora en el Grado de Bellas
artes (Universidad de Zaragoza) “En torno al lenguaje
comun vy los lenguajes de las artes: una aproximacién”,
en la que diversos aspectos del uso del lenguaje, tanto
comun, como literario y artistico asi como el silencio,
los silencios, son abordados. La siguiente intervencion
fue la del miembro efectivo del grupo y profesor
(Universidad de Zaragoza) Juan Garcia Collazos con
“Gracias por el ruido de fondo. Una reflexion sobre la
escucha y las convenciones llamadas silencio, desde
la gramola hasta los altavoces del Smartphone” en la
que se argumenta cémo las novedades tecnoldgicas
pueden contener lecturas politizadas ya que, en el caso
analizado, repercuten en la pérdida sonora de matiz
sensible, fomentando una homogeneizacion a la baja de
la sensibilidad.

Concluyd la mafiana la intervencién de Alvaro Terrones
“El desuso sobrepasado en caso de performance:
reactivaciéon de procedimientos de accidon mediante
partituras e instrucciones migratorias” en el que se
reivindica -desde el lenguaje formal de las performances-
el uso de la partitura como posibilidad de reactivacion
de performances en desuso que pueden ser puestas de
nuevo en circulacion.

En la tarde se presentd la comunicacion de Pedro Zarzo-
so, estudiante realizando el TFG en Bellas Artes (Univer-
sidad de Zaragoza), en la que explica su proyecto artistico
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“Fueron Ciudad”, en el que se recuperan, en una in-
stalacion artistica, letras de diferente tipografia utiliza-
das en rotulos comerciales, en desuso, recogidas entre
deshechos de un almacén de rétulos, que en algin mo-
mento habian estado colgadas en los diferentes negocios
locales. Zarzoso reflexiona sobre la pérdida de identidad
de nuestras ciudades que la retirada de estas letras de
la ciudad representa, pues forman parte y transforman
el espacio publico. Asi, Fueron Ciudad pretende dar vida
a pedazos de historia de la ciudad que probablemente
no deberian haberse retirado. Zarzoso, mediante este
proyecto, aboga por que “Recuperemos aquello que
pertenece a nuestra historia y si es necesario des con-
textualicémoslo para que adquiera valor y pueda servir
de foco para construir mejores ciudades en un futuro”.
A continuacion tuvo lugar la intervencion “De digital
a papel: Andlisis de la serie Diarios en lenguaje
hexadecimal. Desusos y nuevos usos del diario personal”
presentada por Juan Antonio Cerezuela, artista y
miembro colaborador del grupo, en la que se analizan
nuevas modalidades de diario personal (estando en
desuso el clasico en papel) debidos a los cambios
sociales y tecnoldgicos. Presenta asimismo una posible
reactivacion del diario a través de su premiada obra “Mi
diario en sistema hexadecimal (2016)"".

La comunicacién de la doctoranda (de la Universidad de
Zaragoza) y colaboradora del grupo, Elena Cafiete Gericod
“El (des)uso artisticoy sus usos politicos” reflexiona sobre
la prevalencia del discurso y valores cientificos sobre los
artisticos, tanto en la sociedad como en la estructura
de la academia, reivindicando la metodologia y tempo
propios del arte, de la actividad artistica. Asi, plantea
reivindicar un posible desuso reflexivo, un abandono de
la actividad artistica (quedando esta en desuso), un estar
“en barbecho”, que seria propio de/ tempo de la creacion
artistica frente a una nocién productiva-utilitaria.

Y cerrando la primera jornada se presenté “Memorias en
desuso” de Minerva Rodriguez Cabrejas, doctoranda (de
la Universidad de Zaragoza) y colaboradora del grupo, en
la que presenta la obra de creacién de un album familiar
intervenido por ella, para “recuperar” lamemoria en desuso
de su abuelo desde que empezd a padecer Alzheimer.

El 1 de diciembre, agrupadas bajo el titulo Industrias,
arquitecturas y paisajes (en desuso), tuvieron lugar
las presentaciones del segundo dia de las jornadas, en
muchos de cuyos casos los desusos tratados estuvieron
relacionados especificamente con el territorio turolense
0 aragonés.
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Comenzd este segundo dia con la conferencia invitada
del profesor de Bellas Artes de la Universidad Politécnica
de Valencia José Luis Albelda, “Contra el bit. Recuperar
la physis, vivir el paisaje”. En sintonia con las reflexiones
de Juan Garcia Collazos en el dia anterior, respecto de
la pérdida sensible en el campo sonoro, Albelda plantea
gue seamos conscientes de la pérdida sensible que
llevamos sufriendo arrastrados por la corriente acritica
del progreso tecnoldgico y comunicacional (progreso
que José Luis Albelda cuestiona) debido a los lenguajes y
pantallas digitales. Asi, Albelda reivindica la recuperacion
de la experiencia fisica, corporal, en todos los aspectos
-incluidos la vivencia de la pintura, del paisaje- no como un
ejercicio de afioranza sino de compensacion y resistencia.
Albelda recomienda el equilibrio para un “cuidado
ecosistémico [ ] para poder disfrutar la vida buena”.

Se continué con la ponencia de Marta Marco, miembro
efectivo del grupo y profesora en el Grado de Bellas
artes (Universidad de Zaragoza), “Periferias. Donde
la ciudad declina. Una aproximacion a la imagen del
paisaje contemporaneo” en la que asimismo reivindica
la experiencia fisica en la vivencia y pintura del paisaje.
Nocién de paisaje que se amplia, incluyendo la mirada
artistica sobre la periferia de Teruel, tanto la industrial
como la que incluye las interesantes formaciones
arcillosas de Monolotes, reivindicando estos territorios
locales para la formacion de la mirada artistica.

Diego Arribas, miembro colaborador del grupo, en “Zu
start. La transformacion de las instalaciones industriales
en desuso en Alemania”, reivindico las posibilidades de
usos para el arte y la cultura del patrimonio industrial
de Aragén en desuso a partir del ejemplo de las
reactivaciones para la cultura de espacios industriales
en desuso en Alemania. Asimismo Carmen Martinez
Samper, miembro efectivo del grupo, en “Espacios en
blanco. Poética del desuso: las serrerias de Albarracin”,
muestra ese mismo tipo de reactivacion de espacios
industriales en el arte, apelando a la recuperacién, en
un ejercicio de memoria, de la serreria familiar turolense
(en Albarracin), actividad en desuso del patrimonio
industrial local.

Continuaron lasintervenciones de Juan Cruz Resano Lopez,
miembro efectivo del grupo y profesor de la Universidad
de Zaragoza, “Del savoir-faire al selfie: ¢como afecta ello
al arte contempordneo?” en la que reflexiona sobre lo
que identifica como el desuso del “saber hacer” (el oficio)
en parte del arte contemporaneo y la transformacion en

n “saber” relacionado con la auto-imagen que detecta
de manera critica. Victor Murillo Ligorred, profesor de

la Universidad de Zaragoza, presenta “Del desuso de la
pintura tradicional al uso de la mecanicidad del proceso
pictérico. Dos paradigmas concretos: Gerhard Richter
y Sigmar Polke” en la que analiza qué puedan implicar,
frente a la pintura que les precede, los procedimientos
pictdricos de Richter y Polke.

Para terminar presentaron sus trabajos los estudiantes
del grado de Bellas Artes de la Universidad de Zaragoza en
cuyas investigaciones y TFG se plasman las problematicas
del desuso relacionados especificamente con el territorio
turolense o aragonés. Asi, en la intervencion de Alberto
Martinez “La ruina en desuso”, Martinez reflexiona
sobre espacios abandonados de Teruel (casas de campo
en ruinas) y se plantea su reactivacion desde diversos
proyectos de su practica artistica. También Leticia Burillo
en “Fuera de juego. La despoblacion rural” presenta
su obra “Fuera de juego”, asimismo referida a espacios
abandonados (en este caso un campo de futbol) en
desuso, de la provincia de Teruel.

Silvia Gil Millan en “Beneficencia. Hogar y refugio.
Arqueologias de la memoria”, presenta su investigacion
(TFG)sobreeledificioembleméticode Teruel,actualmente
“patrimonio” en desuso. A partir de sus investigaciones
realiza una exposicion® basada en el edificio y la/las
historia/s que esconde. Este conjunto arquitectonico
es reactivado a través del arte, ejemplificando la idea
de que desde el arte se puede actuar en el pasado,
para que no todo esté perdido, aunque “todo podria
perderse si no se actla inmediatamente. Hacer arte es
hacer historia. Y hacer historia, si el tiempo estd abierto,
es hacer politica”®. La propia Gil reivindica la posibilidad
de recuperar el Hogar del Comandante Aguado para
alglin uso cultural, artistico, pues considera que “Artistas
turolenses de cualquier especialidad y género podrian
nutrirse aqui, y seria estupendo que este edificio, en
desuso después de que se pensara para albergar el
Museo Etnografico, acogiera un centro de creacion
artistica, al estilo de la cércel de Segovia”. Ahi queda su
propuesta.”’®

Y termind la jornada la intervencion de Hugo Casanova:
“San Julian: El arte urbano como herramienta de trans-
formacion de un barrio”!!, en ella hablé del arte urbano
(y del Museo a Cielo Abierto del barrio de San Julian en
Teruel (MCAT)) y de como a través de las intervenciones
de “arte mural”, y otras actividades culturales, se ha lo-
grado ser un reclamo para que la gente vaya a ver a estas
expresiones artisticas, ya que se trata de un barrio que
no cuenta con patrimonio histérico como el centro. Ca-
sanova también incidié en los peligros de que la recupe-

racion de estos barrios en desuso cultural/patrimonial/
turistico puedan ser, a partir de esta reactivacion de base
popular, ciudadana, gentrificados desde el poder institu-
cional o desde el capital privado.

A modo de conclusién se establecié un interesante
didlogo y breve repaso a los principales conceptos y
reflexiones que habian salido a la luz a lo largo de los dos
intensos dias. Asi, salieron a relucir observaciones como
la organicidad con la que las presentaciones se habrian
ido relacionando e hilvanado y complementdndose unas
con otras. Se resaltod el aspecto vivencial, experimentado,
emocional, que diferencia el interés de los estudiantes en
latematica del desuso en el territorio turolense -al formar
parte de su experiencia real, afectiva- frente a un interés
mas intelectualizado -quizds- como pueda darse en otros
contextos artisticos o académicos, dada la especificidad
que la problematica del abandono, el desuso o la ruina
representa en buena parte del territorio aragonés.

Asimismo, se habld sobre la necesidad de mantenerse
alerta frente a los diferentes desusos que se producen, y
de indagar sobre qué puedan estar escondiendo u ocul-
tando dichas transformaciones. Mantenerse alerta tam-
bién frente a borrados u olvidos interesados, frente a la
afirmacién de logros como si estuvieran asegurados y
supuestamente ya establecidos, asi como ser precavidos
frente a los centelleos de lo novedoso, lo nuevo consi-
derado como necesariamente mejor... Concluimos que
parece mas prudente -y refleja una actitud critica- ana-
lizar los cambios y procesos que se dan no como si ocu-
rrieran en un continuo temporal lineal, sino considerar el
presente como dentro de un tiempo no-continuo en el
que se dan avances y retrocesos, olvidos y huidas hacia
delante, ocultaciones, vueltas y revueltas que hay que
destapar, analizar y en su caso reactivar.

En ese sentido, las reflexiones planteadas en las diversas
intervenciones nos animan a mantener la cautela frente
a facilonas adscripciones al “progreso” dado que, como
advertia Benjamin, “La idea de un progreso del género
humano a lo largo del curso de la historia no puede sepa-
rarse de la idea de su prosecucién en un tiempo vacio y
homogéneo. La critica de la idea de tal prosecucién debe
constituir la base misma de la critica de la idea general
de progreso.”*?

Es esta idea de tiempo homogéneo, lineal, progresivo
y de direcciéon “inevitable” la que estas jornadas se
han planteado indagar, cuestionar. Pues en ocasiones,
rebuscando en el pasado, en la revisidn, reflexion y
potencial de todo lo actualmente en desuso, podemos

5



encontrar vias para la accion (accion que es politica en
los términos de Benjamin).

Por otra parte, queda de manifiesto que las practicas
artisticas contemporaneas pueden ser un instrumento
muy potente a la hora de tratar el pasado “como algo
vivo, no clausurado, algo que afecta al presente, que
sigue vigente y operando en nuestro tiempo... [ ] de
modo que lo que hacen los artistas es “conectar” ese
pasado que se encontraba olvidado, desconectado.”*

En este sentido, se reitera la necesidad de este tipo de
encuentros y reflexiones con el deseo de que sirvan
-como pretendia Benjamin- no solo para recordar y re-
construir el pasado, sino para construir el presente a
partir del pasado, a partir de todas las posibilidades no
realizadas del pasado.

Quisiera terminar expresando mi agradecimiento a todas
las personas que han participado en estas IV Jornadas y
a todas las que las han hecho posible, asi como a todo
el publico asistente, y a todas las instituciones que han
colaborado en su realizacion.

Notas:

1 BENJAMIN, Walter, Sobre el concepto de historia,
Obras I, 2, Madrid, Abada, 2008, p. 310. Escrito
originalmente en 1939.

2 HERNANDEZ NAVARRO, Miguel Angel, “Hacer visi-
ble el pasado. El artista como historiador (benjami-
niano)”, Sociedades en Crisis. Europa y el concepto
de estética. Actas Congreso, Madrid, Ministerio de
Cultura, Universidad Auténoma de Madrid, 2010,
pp. 238-249.

3 BENJAMIN, Walter, Sobre el concepto de historia,
Obras I, 2, Madrid, Abada, 2008, p. 315.

4 HERNANDEZ NAVARRO, Miguel Angel, “Hacer visi-
ble el pasado. El artista como historiador (benjami-
niano)”, Sociedades en Crisis. Europa y el concepto
de estética. Actas Congreso, Madrid, Ministerio de
Cultura, Universidad Auténoma de Madrid, 2010,
pp. 238-249.

5 http://diariodeteruel.es/2016/11/29/los-usos-del-
arte-reflexiona-acerca-de-la-reutilizacion-de-lo-que-
cae-en-el-olvido/

6 http://www.lacasaencendida.es/sites/default/
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WEAREFAIR! (Madrid, 2016).

8 http://diariodeteruel.es/2017/06/21/silvia-gil-in-
augura-bellas-artes-arquitecturas-la-memoria/

9 HERNANDEZ NAVARRO, Miguel Angel, “Hacer visi-
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Cultura, Universidad Autonoma de Madrid, 2010,
pp. 238-249.
10http://diariodeteruel.es/2017/06/21/silvia-gil-in-
augura-bellas-artes-arquitecturas-la-memoria/
11http://www.eldiario.es/aragon/cultura/Chi-
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html
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historia, Obras |, 2, Madrid, Abada, 2008, p.314

13 HERNANDEZ NAVARRO, Miguel Angel, “Hacer
visible el pasado. El artista como historiador (benja-
miniano)”, Sociedades en Crisis. Europa y el concep-
to de estética. Actas Congreso, Madrid, Ministerio
de Cultura, Universidad Auténoma de Madrid,
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“DE SALONES ILUSTRADOS,
MODERNOS Y MODALES

GLORIA G. DURAN

Universidad Rey Juan Carlos

Gloria G. Duran (Madrid) es doctora
en Bellas Artes, pintora, escritora,
investigadora y docente. Su tesis
doctoral versa sobre mujeres dandy del
periodo de entreguerras y es autora
de tres libros y numerosos articulos
sobre el tema. Ahora publica Agentes
criticos, una serie de conversaciones
con los agentes conformadores del

1/Emmy Hennings, salon
Emmy Hennings,

niére dadd. Collage de Gloria G. Durdn, imagen de “De salonniéres”.
pareja de Hugo Ball y artifice de la continuidad del Cabaret Voltaire

donde arrancase hace 100 afios la aventura dadaista. Dado que en nuestra historiografia
de los salones los dadds son salonniéres dentro de la autonomia moderna hemos querido

salones y sus derivas como nichos
de autonomia y elegante subversion.

En la actualidad forma parte del equipo
curatorial de Intermediae-Matadero
Madrid y es también profesora del
Master de Cultura, Comunicacién vy
Ciudadania Digital de la Universidad
Rey Juan Carlos y Medialab-Prado.

paisaje del nuevo género de arte
publico de la ciudad de Madrid. Ahora
escribe su préximo libro sobre los

homenajear su figura y amplificar el posible sentido de los salones.

La republica de los fines es asi un proyecto para concretar y universalizar la libertad y para hacerlo en funcién no de

una proclama utdpica o milenarista, sino de una sélida estructuracion del orden social e intelectual. O como canta

Chavela Vargas “que nadie escupa sangre para que otro viva mejor” .

Jordi Claramonte, La Republica de los fines.

Contribucion a una critica de la autonomia del arte y la sensibilidad, Murcia, CENDEAC, 2010, p. 22.

Este articulo quiere hablar de salones, de gentes mas
que de lugares, de encuentros mas que de paredes.
Sin embargo si atendemos al titulo propuesto, salones
ilustrados, y salones modernos, y salones modales,
olvidamos los primeros salones, aquellos que
comenzaron a civilizar a las gentes, aquellos que de la
mano del final de las guerras de religiéon que asolaran
Europa durante el siglo XVI ensefiaron a las gentes a
estar juntas, pensar juntas, bailar y darse la mano en
sefial de amistad. Los primeros salones, aquellos que
arrancaran en la alcoba azul de Rambouillet, aquellos
que no son ilustrados, pues alin no habia arrancado este
periodo tan importante de nuestra historia, tampoco son
modernos, pues la negatividad frente a la burguesia no
se habia hecho necesaria, ni mucho menos eran salones
modales, pues lo relacional, lo colaborativoy las sinergias
no poblaban aun el vocabulario de los alfabetizados.

Pero, ahora que lo pienso nuevamente, veo que eso, los
salones fundacionales, que congregaban a aristdcratas

y a artistas, a escritores y filésofos, a desconocidos
gue se iban haciendo amigos tenian un poco de todos
los anteriores. Quizd todos sean, pese a pertenecer
cada cual a su contexto y a su tiempo histérico un poco
ilustrados, por su seriedad, un poco modernos, por su
afan epatante y su casi ilegalidad, y un poco modales,
por su relacionalidad y la busqueda de nuevas posibles
vias de hacer la vida, y su afdn por prototipar modelos de
lenguajes y formas de hacer.

Quizad los nombremos como tales, como ilustrados o
como modernos o modales para darles cierto sesgo
contextual, quizd un marco cronoldgico desde el que
poder pensarlos. No obstante todos ellos conservan un
toque de unién o de similitud, o de objetivos comunes.
Todos buscan eso que nombrara Jordi Claramonte en
el texto de lo que podria leerse como fundacional, su
libro sobre la autonomia, la ilustrada, la moderna y la
modal, La Republica de los Fines (Claramonte, 2010).
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El salén serd, bajo este prisma, un espacio y un tiempo,
un conglomerado de gentes en pos de la autonomia,
en pos del proyecto ilustrado que estd siempre por
completarse. Serd ese lugar de gentes y entre gentes
donde cada cual sea soberano de si mismo, donde cada
cual sea responsable de su ingenio y su potencia, donde
cada cual se hace cargo y se hace libre y responsable,
comprometido y autéonomo. De algiin modo los salones,
todos, no son mas que una suerte de laboratorios de
modos de relacién, espacios en los que se ensayan y se
ponen a prueba modos de compartir, de crear juntos,
de estar, conversar, de colaborar en la creatividad,
de localizar afectos, de explorar las pasiones alegres y
lidiar con las tristes. Modos de moverse, de amar, de
producir. Son modos que buscan, desde una absoluta
independencia con respecto a los poderes, otros caminos
para hacer una vida. Una vida con los otros, una vida que
podria, 0 no, creerse a contracorriente.

PROTOSALONES

Todo comenzd, al menos para mi, cuando estaba
escribiendo una tesis doctoral que Ilamariamos
Dandysmo y Contragénero (Durdn, 2011). Alli, el
dandy, la figura principal y la que estructuraba todo
nuestro estudio, se dibujaba ante mi como un ser
un poco diferente a como se le trataba. Nunca lo vi
solitario, ni independiente e incluso yendo como iba a
contracorriente, habia algo en él que lo asemejaba a
otros seres, otros seres que quiza transitaran las mismas
calles en otro siglo. Los dandys eran seres anacrénicos
a conciencia, y eran anacrénicos indefinidos. Imitaban
otro tiempo y otro género tergiversado. Por ello la mujer
dandy, que fue el objeto de mi estudio, era una mujer
que se disfraza de un hombre de otro tiempo que, como
dirian los contemporaneos dieciochescos, se andaban
ablandando de tanto frecuentar los salones.

Cuando Dena Goodman (Goodman: 1996) escribe la
introduccion parasulibrosobre La Republica delas Letras,
esa otra republica de los fines que se gest6 en un espacio
epistolar, una republica en didspora compuesta por
hombres, “los fildsofos”, que habitan un espacio sin lugar
cuatro siglos antes de internet, recurre al contradictorio
Rousseau a la hora de darnos noticias de estos miedos
sociales que aun nos ocupan. El bueno de Rousseau
vela completamente pernicioso que los hombres, los
pensadores, los fildsofos, se rodearan de mujeres, o mas
bien, asistieran a los salones que eran regentados por
mujeres. Su miedo no era que las mujeres se hicieran
fuertes y acabasen dominando el mundo, sino muy al
contrario, el miedo era que los hombres se ablandasen
hasta hacerse mujeres, hasta ser cuidadosos como ellas.
Rousseau insistia en increpar a sus pares la necesidad
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de proteger y no servir al otro sexo. Asi lo escribira en

Politics and the Arts (Rousseau: 1960, p.49):
La mujer mds estimada es la mds conocida, sobre la
que mds se habla, la que mds se ve en sociedad, en
la casa de quien mds veces se cena, la que impone su
tono, la que juzga, resuelve, decide, pronuncia, asigna
talentos, méritos, y virtudes impone grados y lugares,
y cuyo favor es mds ignominiosamente rogado por
humildes y amaestrados hombres... En sociedad, no
saben nada, aunque juzgan todo.

Lo que le molestaba pues a Rousseau, y por tanto a
muchos de sus contemporaneos e incluso a muchos
estudiosos de la ilustracion, es esa feminizacién de los
hombres, esa suerte de dandyficaciéon o, podriamos
llamar, androginizacion. De algiin modo se erige Rousseau
como un hombre de verdad, frente a esos otros hombres
blandos, intrigantes, maquinadores y falsos, esos que
zigzaguean con un discurso en permanente gestacion.

Y es que los salones han sido, desde que arrancaran
en 1610, espacios en los que las mujeres, auténticas
mediadoras avant-la-lettre, han generado un lugar social
y un lugar politico (Arendt: 2015) al margen de todo en
el que la igualdad entre los sexos, los tiempos dilatados
y la absoluta falta de censura han establecido la pauta.
Una pauta que los dandys de algin modo traeran al
XIX con esa su “imaginacion anacrénica”, como la llama
Elizabeth Amman cuando estudia la figura en la era
revolucionaria, o mas ajustadamente, los afios del terror
parisino (Amman: 2015). Uno de los posibles angulos
desde el que podemos estudiar, segin la americana,
la revolucion francesa y su relacién con el dandysmo
es la imaginacion anacronica que enfatizara la division
entre el presente y el pasado, lo viejo y lo nuevo, los
modernos y los antiguos. Lo que hace esta imaginacion
es mirar al pasado y ponerlo en relacion con el presente.
La revolucion se torna una suerte de ruptura, una
discontinuidad en el tiempo. Y el dandysmo entonces
no es ni un hedonismo que se auto estiliza ni tampoco
una suerte de lucha de clases eterna, sino un problema
meramente cronoldgico. La misién de esta imaginacion
anacroénica es llegar a términos con el cambio, entender
esa relacion que se establece entre un pasado que se
quiere traer al presente. De algin modo cada dandy
podria ser un salonniere despistado, un ser que en un
contexto pasado tendria un sentido integrador y en un
presente trabaja desde un desacoplamiento buscado,
conflictivo y epatante.

Hay una modernidad que no es masculinizante, seria
y segura de si misma. Hay una modernidad, que
ya nombrara Baudelaire (Baudelaire: 1994) que se
articula desde una tradicién oral, de conversacién de

LES PRECIEUSES RIDICULIS

2/ Les precieuses ridicules. En 1663 Moliere publicard, “Las preciosas
ridiculas”, editado por Barbin. Se trata de una comedia de un acto que
satiriza los extremos a los que llegard el uso del lenguaje y la afectacion de las
maneras en los primeros salones aristocrdticos. Una sdtira muy conveniente
para un rey absoluto Luis XIV que por esas fechas veia resplandecer un poder
que desconfiaba de la nobleza y, como no, de sus cendculos de contrapoder
encerrados en torno, precisamente, a los salones de “las preciosas”. Como
vemos este nombre quedard desde entonces asociado en el imaginario
popular a las salonniéres o anfitrionas de otros tantos salones. Durante la
Revolucion Francesa, mds de un siglo después, atin “rodardn cabezas de las
precieuses”, pese a que al finalizar el XVIl dejardn de existir.

sentidos ambiguos. Es una modernidad muy “de salén”,
concibiendo este como lo vamos nombrando. Pero
antes de adentrarnos en la modernidad y ya que hemos
titulado nuestro leve paseo por el maravilloso mundo
de los salones como ilustrados, modernos y modales,
vamos a tratar de introducir los términos desde ahi.
Solo apuntaremos, dado lo breve del espacio del que
disponemos, que los proto-salones esos magnificos
y azules lugares aristocraticos de los que se ocupase
en profundidad Benedetta Craveri en La Cultura de la
conversacién (Craveri: 2003) contempla un arranque del
concepto pero enmarca unos modos de hacery estar que
buscan mas una renovacion del lenguaje y una gestacion
de lo que se llamé Le Monde o El Bel Sprit que se nos
antoja interesante pero ciertamente conflictivo a la hora
de defender una autonomia que busca la republica de
los fines. Por eso hemos acufiado ese nombre, proto-
salones, o mas ajustadamente salones pre-ilustrados,
en los que las preciosas, que nunca fueron tan ridiculas
como las pintan (Moliere: 1659), sobrevivieron al siglo
de Luis XIV. Pasaremos pues directamente a los salones
ilustrados que quiza comenzasen a conformarse en toda
su seriedad durante ese siglo XVII pero que florecieron,
al igual que lo haria la razén y el estudio, la ciencia y
la laicidad, durante el siglo XVIII, el gran siglo ilustrado

3/ Gertrude Stein y Alice B. Toklas en el Atelier — Salon- de su residencia
parisina, 27 Rue de Fleurus. Foto: Man Ray, 1923.

4/ Certificado de Bautismo del Baron de Holbach, 1723

5/ DADA DAMEN - 100 JAHRE DADA Mujeres Dadd celebran el centenario
del Cabaret Voltaire en la explanada de la estacion central de Zurich. De
izquierda a derecha. Primera fila abajo: Sonia Delaunay sosteniendo el
penddn, Sophie Taeuber, detrds Beatrice Wood, Florine Stettheimer, Hannh
Héch, detrds Clara Tice, Bronia Pelmutter, Mabel Dodge, Mina Loy, Kate
Steinnitz, en medio de ellas sentada Juliette Roche y Suzane Duchamp,
encima del banco en plan pose Elsa von Freytag-Loringhoven, debajo de
pie Katherine Dreier y sentada en el banco Alice Bailly. Segunda fila arriba:
Mary Wigman, Louise Norton, Katherine Rhoades, Germaine Everling, Toyen
(Maria Cervinova), Gabrielle Buffet, Emmy Hennings, Nelly van Doesburg.

en el que el gozne de nuestra civilizacién, la revolucién
francesa, se fue gestando a fuego lento vy, sin lugar a
dudas, en parte en muchos de los multiples salones
que invadieron la vida urbana para lograr horadar esa
“salida” a la que se referird Kant (Kant: 1784).

SALONES ILUSTRADOS

La letania de textos que nos han hablado a lo largo del
larguisimo siglo XX de y sobre la ilustracion han tratado,
discretamente, de desprestigiar a los salones. De algtn
modo y siguiendo la tradiciéon decimondnica y sobre
todo el juicio kantiano, sélo lo escrito se considerd digno
de ser tenido en cuenta. Lo escrito, segun los habitantes
del decimonono siglo, es profundo y riguroso, es racional
y sensato, es Util y valioso. Por lo tanto, tal y como nos
ensefia Dena Goodman en el segundo capitulo de su
estudio sobre la Republica de las Letras (Goodman:
1996), el capitulo en el que ahonda en la naturaleza
de los salones ilustrados que llama Philosophes and
Salonniéres: A Critique of Enlightment Historiography,
estos lugares y tiempos de encuentro y conservacion
fueron obviados por la historiografia al uso, nunca
se consideraron ni trascendentes y ni mucho menos
dignos de entrar a formar parte de la génesis de las
ideas que nos sostienen. Lo oral, lo efimero, lo que se
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supuso poco serio e imposible de perseguir, como es la
vida producida en un saldn, y el acervo de saberes alli
puestos en juego, se consideraron fuera del foco de lo
importante. No obstante, y como suele ocurrir, varios
estudiosos han logrado recuperar los salones y ponerlos
en su trascendente lugar. Entre estos cabria destacar a
Roger Chartier, quien diera una magistral conferencia al
respecto en la Fundacién Juan March dentro del ciclo La
cultura galante (2011), que tituld, La opinidn publica en
el siglo XVIII. Entre la oralidad y lo escrito. Alli el francés
desmonta el texto kantiano que define la ilustracion
como salida y la salida como leida y reposiciona los
salones como los verdaderos lugares donde la ilustracién
pudo gestarse a fuego lento.

Los salones de la ilustracion eran lugares donde se
trabajaba, no eran reuniones sociales mas o menos
frivolas y no buscaban, bajo ninglin concepto, el placer.
Geoffrin, una de las grandes salonniéres dieciochescas,
concebia la busqueda del placer como una esclavitud
intolerable. Los philosophes frecuentaban los salones
en los que, si bien el ingenio se valoraba, no era lo més
apreciadoy nuncavalia por simismo. Los juegos no tenian
presencia alguna. Las salonniéres de la ilustracion eran
mujeres que no quisieron matar el tiempo entre lujos y
vestidos, muy al contrario, eran verdaderas ilustradas,
mujeres avidas de aprender y de formarse. Los salones
se convirtieron de tal modo en lugares hibridos, entre
privados y publicos, entre serios y amenos, generaban
un modelo de conocimiento que solo hoy, en la era de lo
relacional y lo efectivo, somos capaces de comprender.
Pero todo lo que sucedia en un salén se tomaba de
modo muy serio, como una tarea, como una mision. Los
principios ilustrados, la fe en el progreso y la racionalidad
estaban en juego, y la mejora de las condiciones sociales
generales también. Todos los hombres y mujeres que
se encontraron semanalmente, en el mismo espacio a
la misma hora con similares invitados durante décadas
pudieron ir construyendo un intangible saber que
alimenté las corrientes artisticas, cientificas, sociales y
culturales que conformaron la modernidad.

Las salonnieres de la ilustracion eran un pufiado de
mujeres de la élite. Todas se conocian y todas se
admiraban. Sus vidas eran perfectamente regulares
y su objetivo en la vida era su propia educacién y la
expansion de las ideas gestadas en muchos de los casos,
de sus reuniones salonisticas, de las argumentaciones de
los philosophes, los debates retéricos, las sesiones de
lectura, los bailes e incluso los conciertos. El arte de la
conversacion llevado al siglo de la razén se hizo mas serio
pero nunca perdid su caracter de totalidad, conversar es
hacer ademds de hablar.
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Las primeras décadas del XVIII arrancan con un leve
legado aun mundano del XVII que retoman Madame
Tencin y la Marquesa de Lambert pavimentando el
camino hacia la alta ilustracién donde Marie-Thérese
Geoffrin, cuyo saldn florecerd desde el 1749, Julie de
Lespinasse, que vivird sus momentos de éxito tras la
muerte de su mentora Marie Du Deffand, 1764 y Suzanne
Necker, que arrancard el suyo en esos tiempos vya
convulsos que anunciaran la revolucion. Suzanne Necker
junto a Lespinasse regentara el que podria ser el Ultimo
salén plenamente ilustrado que terminard exactamente
con la caida en desgracia de su marido en 1781, el
famoso ministro de finanzas de Luis XV que precipitase
los acontecimientos revolucionarios. También cabria
destacar a la mujer de Helvétius, quien junto a su marido
liderara un salén bastante més radical y anti eclesiastico.
No obstante el salén que ampard la enciclopedia y que
mas problemas tendrd con la censura por su radicalidad
y spinozismo sera el salén de Paul Henri Thiry, el Bardn
de Holbach, donde Diderot, D'Alambert y los demas
philosophes se encontraron entre 1750y 1780 dos veces
cada semana, los domingos y los jueves.

La vida intelectual en Paris se organizaba en torno a estos
salones, encuentros que con una estricta regularidad
disponian los encargados de hacerlo, las salonnieres o los
salonnieres. Geoffrin, por ejemplo, recibia los lunes a los
artistas y los miércoles a los escritores. Y, como ya hemos
apuntado, el salén D’Holbach, quien recupera Blom en el
imprescindible Gente Peligrosa (Blom, Philip: 2014), ese lugar
en el que los mas radicales, Spinozianos y ateos, extremos
en sus posicionamientos que alimentaran a los artifices de la
futura revolucion y del pensamiento contracultural.

Todas se preparaban para cada sesidon. Estudiaban vy
leian. A veces en muchos salones se conversaba y otras
también se lefa en voz alta siendo de suma importancia
la atencidon extrema hacia aquello que se debatia o
se estudiaba. La absorcidén, como si de una creacion
se tratase, era la clave del tiempo/espacio que se
compartia en un salén. Tenia uno que absorberse en el
tema tratado. La creacién de un espacio compartido y
el enriquecimiento y aprendizaje conjunto y continuo
marcardn la labor constante y cotidiana. Tengamos en
cuenta que hablamos de encuentros semanales que
se prorrogaran durante afios, incluso décadas. Como
academias independientes que repudiaban la rigidez
de la academia, nacida casi contemporaneamente,
la frivolidad de Le Monde y el estricto control que la
monarquia absoluta pretendia ejercer sobre cada uno
de los cortesanos.

Los artistas, y los escritores, los intelectuales en suma,
adquirirdn al frecuentar estos espacios una categoria
y un estatus equiparable a la aristocracia. Y es esta
tradicion aristocratizante la que los dandys, o artistas de
la modernidad, preservan y perpettan para adscribirse
a esta estirpe de aristécratas de intemperie, como lo
pondrd tiempo después Juan Ramon Jiménez. El salon
serd al cabo un espacio politico, un lugar para “vivir
juntos” (Arendt: 1997, p.123), una comunidad de amigos
cuyas relaciones se basan en la libertad y se quieren
opuestas tanto a las relaciones patriarcales de la familia
como a aquellas absolutistas de la monarquia. Como lo
relata Barzun cuando habla del mecanismo de control
de los protocolos sociales absolutistas (Barzun: 2001),
la etiqueta cortesana que imponia la performance que
se esperaba de cada cual dependiendo de su rango,
se desvanecia y desactivaba cuando un conde, un
marqués o un duque se codeaban con el hijo de un
cuchillero, como Diderot, o el hijo encontrado de una
par, como D’Alambert. El mismo Montesquieu en sus
“Cartas Persas” (Montesquieu: 2008) nos cuenta como
el comportamiento de los hombres de letras se ird
transformado hasta ser descrito como muy similar, en
formas, ritmos y posicionamientos, al de la nobleza.
Como ya nos ensefiara Carolyn Loungee al introducirnos
en el mundo de los salones pre-ilustrados, esos paradis
des femmes (Loungee: 1977) los hombres de letras
habian aprendido a comportarse noblemente en los
salones aristocraticos durante todo el largo reinado de
Luis XIV, y una vez hubieron aprendido perpetuaron su
estar en el mundo hasta nuestros dias.

Por lo tanto serdn los salones ilustrados lugares en pos de
una autonomia que quiso desgajarse de la iglesia y quiso
pensar a contracorriente inventdndose unos modos otros
de relacionarse con los demds y consigo mismo. Durante
todo el antiguo régimen los salones funcionaran como una
institucion a la sombra de la academia y a la sombra del
parlamento. Gestaran un modo de hacer politica directa
que aun permea en nuestras plazas y centros sociales.
Lugares que aunan lo performativo, lo oral, lo agonistico,
los usos y modos nuevos, el experimento, el laboratorio.
Quiza la verdadera historia de la institucién arte como
hibrido de lo educativo y lo investigativo y lo creativo.

SALONES MODERNOS

Lucia Re escribe en “The Salon and Literray Modernism:
Wilde, Proust and Stein” (Bilski & Braun ed.: 2005,
p.171-195) que los salones de la modernidad influirdn
decididamente en la gesta de este mismo concepto.
Que, pese a si mismos, su modo desdibujado, a capas,
su effmera oralidad acabard dando pie a otros modos
nuevos, no tan severos ni tan individualistas, solitarios

y masculinos como los que armaran el siglo XIX, otros
modos nuevos que cambiardn el mismo concepto de
modernidad. También que la normatividad victoriana,
o mds ampliamente podriamos decir, burguesa, se
fragmentara y se invalidara en estos recurrentes
encuentros. Estos salones se alzaron como lugares a
rebours, “a contracorriente”, en contra de esa norma
que se quiere invalidar. Autonomia moderna, como lo
pondria Claramonte (Claramonte: 2012), en su mas
pura esencia. Dosis de negatividad fragmentada en
comportamientos provocativos que se retroalimentan en
compafiia mientras crean las semillas de nuestra querida
vanguardia. Lucia Re rescata bajo este ethos salonistico
y conversador a las figuras de Marcel Proust, con sus
infinitas frases sin lugar para el aliento, sus detalles
nimios que suman imagenes indelebles, su atenciéon a
lo pequefio y a la belleza que se va; a Oscar Wilde y su
dandysmo de cuché que, pese a eso, consiguié epatar
y adquirir el estatus de héroe de la causa; y a Gertrude
Stein, una salonniere que escribid lo que oyo o que tratd,
como vya lo hicieran sus pares salonniéres del siglo XVII,
de llevar al papel lo que transita por las ondas sonoras.
Una extrafia y ardua gesta que deshace el sentido de lo
hablado y lo escuchado generando juegos de palabras
gue ahora llamamos vanguardistas. Ejercicios formales
impagables para la avanzada literaria de los primeros
afios veinte del pasado siglo.

El arte de la conversacion, ese arte que aglutina toda una
performance, que incluye modos de hablar, de sentarse,
de acercarse a los otros, ese arte que podriamos
considerar una auténtica coreografia, estaba de capa
caida. El anacronismo de los dandys, su antigiiedad
consciente tiene mucho que ver en esto. También su
modo de ser y estar solo es un reflejo en los otros. Se
achacaba a la revolucion francesa el fin del arte de la
conversacion ya que se lefa como un arte demasiado
pegado al ser aristocratico, o como lo pondria Veblen, a
esa clase ociosa que se quiso imitar en su superficie pero
no en su anti burguesa profundidad (Veblen: 2014). No
cabe duda que la revolucién y sus postrimerias darian
mas voz a lo escrito y en particular a la prensa escrita.
Por ello desde entonces el debate, la confrontacién de
ideas, las sentencias y las categorizaciones borrarian el
juego, y los triples sentidos.

La clase media burguesa no tenia ni el tiempo, ni el lujo,
ni mucho menos la cultura y el talante requeridos para
llevar a término este noble arte de la conversaciéon. No
obstante y como suele suceder algunos aun trataron de
seguir una linea de autonomia y contrapoder, de derroche
y zigzagueo. Lucia Re nos recuerda como algunos
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6/ Las otras fotos de las salonniéres: “De Salonnieres”, La Casa Encendida, del 17 al 22 de mayo de 2016, Madrid. Sala D, Sala E. 10
salones. Saldn presentacion: “Metasalon. De autonomia y salonnieres”, Jordi Claramonte y Gloria G. Durdn. Dado que nuestros salones se
desarrollaron en una escenografia salonniére que recorria los tres modelos de salon: los de la autonomia ilustrada, la autonomia moderna y
la autonomia modal. Desde la Chambre Bleau de Rambouillet, en 1610, hasta el CSA LA Tabacalera de Lavapiés, en 2010-2016, recorrimos

todas las posibilidades. Se aprecia La estancia azul de Rambouillet y su asidua mds aristécrata, Mademoiselle de Montpensier. También
aparecen Gertrude Stein, ilustre salonniére expatriada a Paris, Madamme de Stéel, quien tuvo un salén némada post revolucionario, y las
espariolas, la Duquesa de Alba y la Marquesa de Santa Cruz, que regentaron sus salones afrancesados cuando se perseguia lo francés en
nuestro pais; Goya, como un invitado asiduo las retrato y dibujo. *

escritores decimononicos quisieron preservar el hilo de
lo salonistico, ella nos habla de André Morellet y su libro
De la conversaciéon de 1812; de Honoré de Balzac y su
conocido Una conversacion entre las 11 y la medianoche
de 1832, que imagind salones pasados de moda dirigidos
por tres mujeres donde los poetas, los artistas, los
politicos, los dandys, y los “talentos” del momento se
reunian libremente para conversar y conspirar y de los
anacronicos y dandyficados hermanos Goncourt y su
La mujer del siglo dieciocho. No obstante nos recuerda
la académica que los detractores del arte de la gentil
conversacion y la galanteria, los detractores del mundo de
los salones eran mucho mas numerosos y dominaron el
panorama cultural del gran siglo de la burguesia.

Sin embargo y dado que poco es el espacio que aqui nos
resta, rescataremos estos salones a los que se refiere
Lucia Re no sin recordar que el mismo sentido de la
vanguardia serd epatante y que por tanto los salones
son pequefias republicas de los fines. Toda la vanguardia
y todos los ismos podrian leerse como salones. Al cabo
se tratdé de grupos de amigos, que asiduamente se
encontraban y que tenian un objetivo comun, desbancar
el sistema de vida opresivo, demandante gris y aburrido
en el que habian nacido. Unos antes de la | Guerra
mundial, otros después, pero todos seran hijos de un
sentido del progreso mal digerido, de un sentido de la
utilidad impuestoy de un sentido de la vida como ahorro.
Una vida aburrida proyectada a un porvenir que se
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alejaba, como el horizonte, siempre y en cada zancada.
De entre todos los salones de los que nos habla Re
destacamos el de Geneviéve Straus, ilustre viuda de Bizet
quien inspird a Proust y su En busca del tiempo perdido
que escribiera entre 1913 y 1927. Desde 1890 el joven
Proust frecuentard los salones parisinos, tanto los de las
clases medias, como el de Madame Arman de Caillavet
o Lydie Aubernon, Madeleine Lemaire vy, sobre todo,
Genevieve Straus, quien seria la base para su personaje
de Oriane de Guermantes. Todos los personajes de su
obra guardan cierta semejanza con alguna de estas
damas y sus habituales encuentros semanales en el
Paris de finales del XIX. La estratificacién social tal como
aparece en la novela se estructura y aprende también
en estos encuentros. Es alli donde toman cuerpo las
diferencias, basicas para la modernidad, entre las clases
aristocraticas, las burguesas y el posicionamiento de
artistas e intelectuales.

Los salones que ni son publicos ni son privados facilitan
la accion de una mujer, o varias. Estds, como modernas
mediadoras, establecen las pautas a conversar, organizan
la musica a escuchar, preparan el baile si lo hubiera,
invitan a los intelectuales que interesa, debaten sobre
lo contempordneo, renuevan los usos y modifican
el lenguaje. Como una inmensa trama de proto-
instituciones artistico culturales cada salén en cada casa
ponia su granito de arena para una transformacién que
recalaria en las vanguardias.

Wilde también se transformara en su propio personaje,
decidido y compuesto, precisamente frecuentando un
salén, el salon de su madre, Jane Francesca Elgee, la
inmensa sefiora de William Wilde que recorria su casa
atendiendo a sus invitados como una inmensa nave
“navegando a toda vela”. Yeats escribird sobre la ilustre
y avanzada dama londinense: “Londres tiene muy pocos
buenos conversadores, pero cuando uno escucha a Lady
Wilde comprende como Oscar se transformard en uno
de los mayores y mejores conversadores de nuestro
tiempo” (Yeats: 1955). La madre de Oscar Wilde era una
avanzada a su tiempo: era feminista, y generd un salén
de independientes, creativo, y muy influyente en la
arena publica. La recepcion era los sabados por la tarde,
y en torno a 100 personas atendian cada encuentro;
escritores, profesores, politicos, periodistas, estudiantes,
actores, musicos, talentos, y proto-artistas. Se tocaba
musica, se cotaban historias, se leian nuevas obras en
alta voz. De todo este potaje Wilde extraera su afan por
sorprendery no ser jamas sorprendido, su impertinencia,
su afilada ironia, su rapidez mental, su impredicibilidad,
su belleza. En suma su dandysmo, o dicho de otro
modo su autonomia contracorriente, aristocratizante y
satisfecha de si misma.

De Gertrude Stein se ha hablado poco. Una burguesa
americana en un loco Paris, una coleccionista minuscula
con un olfato sin igual para discernir lo que conformaria
el canon occidental de la vanguardia pictorica. A su vera

Picasso, Max Ernst y tantos otros encontraran un lugar
donde conversar sobre sus avances e inventar lenguajes
nuevos. Gertrude Stein a diferencia de Wilde, hablé mas
bien poco. Sera una escuchadora, un arte este también
muy valorado en nuestros dias y poco explicado.
También congregaba los sabados en su piso de Paris,
aunque el tono de sus encuentros era mas bohemio,
mas informal, mas moderno quiza. Estos mas modernos
modos de hacer irfan variando a lo largo de los afios y
de la informalidad se pasé a un estricto control de los
invitados, y Alice B. Toklas, su pareja, decidird, llegando
a los afios 20 tomarse los encuentros mds en serio.
Serfa un salto cualitativo, quiza lo que pasara en todo un
siglo, lo que transformé la frivolidad del diecisiete en la
ilustrada seriedad del XVII pasé en casa de los Stein en
unas pocas semanas.

Matisse, invitado asiduo, era, por ejemplo, muy preciso
hablando pero habia invitados que sélo querian ver las
nuevas pinturas y no hablaban en absoluto. Leo Stein,
el hermano de Gertrude, explicaba los nuevos lenguajes
pictdricos a un publico aln en ciernes que no era tan
obediente como el actual. Alfred Stieglitz también
acudia y alld cada cual hacia lo suyo, y lo que resulta mas
fascinante, hablaba una lengua diferente. No obstante lo
interesante de este efimero asunto es que Gertrude Stein
traté de capturarlo, como ya dijimos. Y lo que sucedid
es gque nadie, o casi nadie, la entendié. La obra The
Making of Americans, de 926 péginas, o Tender Buttons,
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e incluso sus Portraits, se consideraban collage ilegibles,
demasiado dadas sin ser en absoluto dadas para ser
comprendidos y tenidos en cuenta. Solo serian valoradas
al correr de los afios cuando la tozuda “originalidad”
dejo de ser la vara de medir la valia de los formatos y
cuando el collage se sobrevaloré y los experimentos
verbales tomaron su verdadero e importantisimo lugar
(Bay Cheng: 2004).

De hecho el mismo dadaismo, o cuanto menos el
esplendoroso arranque en el cabaret Voltaire de la gesta
dadaista, que tomd su justo y fundamental lugar en la
historia el siglo XX al correr de los afios, tendra todas
las caracteristicas de un salén (Granes: 2011). Un lugar
de gentes que se unen con asiduidad, que estan en una
tierra de nadie entre lo publico y lo privado, que abogan
por una autonomia no del contexto sino de sus propios
modos de vivir, que quieren una revuelta desde la base
de lo mas cotidiano e infraordinario y que se cuece a
fuego lento en momentos de pensamiento colectivo,
de accion en contra del vulgar burgués en comunidad.
Una comunidad inestable y dada, siendo dada nada y
todo a un mismo tiempo. Cuando el afio pasado, en el
2016, en primavera, hiciéramos los salones en la casa
encendida, De salonnieres (de los que hablaremos como
final de articulo), la imagen elegida sera la de Emmy
Hennings. Ella, pareja de Hugo Ball, serd, a nuestros
ojos, la verdadera artifice del dada. En el cabaret
Voltaire Tristan Tzara y Marcel Janco leian poemas en
rumano que sacaban de sus bolsillos, un acto dadaista
supremo que no habria recibido ni un solo visitante ni
mucho menos un publico fiel sino llega a estar mediado,
suavizado y engrasado por una Emmy Hennings que
cantaba canciones que todos conocian (Rasula: 2015).
Un inestable equilibrio entre lo rompedory lo legible que
la vanguardia supo, aunque nos cueste creerlo, trabajar
a conciencia. Las salonniéres, Emmy y todas las demas,
han sido basicas a la hora de generar la historia del arte
occidental y solo ahora, en este tiempo de re pensar la
institucion salen a la luz sus potencialidades.

SALONES MODALES

Los nichos de autonomia que hemos dejado para el
final, los que llamamos salones modales, estan, hoy dia
por varias partes, sino, por todas. Siendo verdad que
la autonomia, o el ser soberanos de nosotros mismos,
estd bien lejos de completarse, también es cierto que
los intentos para lograrlo entre todos se multiplican
igualmente por todos los lugares. Centros sociales
autogestionados, lugares de génesis de herramientas
de participacion ciudadana, nueva institucionalidad, la
institucion que aprende, las figuras de los mediadores,
los acompafiantes, los grupos de conversacién, las
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mesas e debate, las puestas en comun, todos son
formatos salonisticos, quizd no tan perpetuados ni tan
regulares como cuando la sociedad era mas simple
y no teniamos Internet. Hoy nos juntamos en las
ciudades y nos juntamos en el campo y en el espacio
virtual. Hoy queremos que cada cual se haga cargo,
gue proponga y realice, que busque una libertad desde
la responsabilidad. Que construya ciudad y cuente
cémo lo hace. Que invente nuevos modos para vivir, y
para transportarse y para alimentarse. Estamos en un
tiempo de salones expandidos, salones analdgicos con
su continuada digital. Dificil en las escasas palabras que
nos quedan dar cuenta de un complejisimo fenémeno
lleno de matices. Lo que queda claro es que atendemos
a un cambio de era, estamos en un estadio intermedio,
entre el desmoronamiento del mundo que se gestd al
amanecer de la Europa moderna y una nueva era que
aun no sabemos como sera.

Poresoy dada la complejidad vamos a ser mas humildesy
nos centramos para terminar en el festival, el primero del
mundo, de artes salonisticas y performativas. Hemos de
advertir que somos plenamente conscientes del oximorén
que anula sus términos en un golpe sonoro. Un festival
no puede ser un saldn, o al revés. Los salones duraban
décadas y eran de una regularidad aplastante, solo asi
se podia innovar crear, inventar, preservar y diseminar
lo creado y aprendido. Los festivales son encuentros
anuales o bianuales y conllevan lo espectacular y sobre
todo un publico que actia como publico bien educado
y observador. En los salones el publico se integra en el
mismo espectdculo y el acto creativo es conjunto, unos
no miran y otros hacen, en el salén todos hacen todos
luchan por su autonomia contagiosa. Hoy con nuestra
apretada agenda institucional imposible generar esa
hibridez de publico y privado. Pese a todo, nosotros,
conscientes de lo simbdlico del acto. Lo intentamos. Y asi
anunciamos nuestro simulacro:
http://www.lacasaencendida.es/escenicas/
salonnieres-5632

Reavivando el espiritu de aquel salén de
1608, “la chambre bleue”, y siguiendo las huellas
de los muchos que le sucedieron, este proyecto de
artes escénicas y salonisticas propone la creacion
de un espacio-tiempo de cuerpo y movimiento, de
conversacion, de empatia entre iguales y diversas; un
momento, si acaso, de contrapoder.

Una posibilidad de ser cémplices imaginando y pensando
modos de ser y estar, dejando entrar sin miedo el caos,
la sorpresa, los afectos, la divagacion, la investigacion,
el error y el silencio.

1/Emmy Hennings, salonniéere dadd.
Collage de Gloria G. Durdn, imagen de
“De salonnieres”. Emmy Hennings, pareja
de Hugo Ball y artifice de la continuidad
del Cabaret Voltaire donde arrancase
hace 100 aiios la aventura dadaista.
Dado que en nuestra historiografia de los
salones los dadds son salonniéres dentro
de la autonomia moderna hemos querido
\ Tenajear su figura y amplificar el

posible sentido de los salones.



En dos semanas y en distintos espacios de LCE veremos
y bailaremos ocho propuestas coreogrdficas y de
performance, exploraremos y trataremos de pulpos y
de arafias, de lucidas locas, de ciberpolitica, de brotes
y kombucha, del pensamiento del corazdn, de cémo la
masculinidad se distrae en la pista de baile, de (anti)
terrorismo, de anatomia, de ocultoides, de memoria
hologrdfica y dadd. De cémo una vez es casi nunca o
demasiado. De lo tuyo y lo mio y de lo de todos. De si aun
es posible o necesaria e imposible la razén comin y su
espiritu.

Organizado por Juan Perno y Gloria G. Durdn.
(descarguen aqui el PDF) http://www.lacasaencendida.
es/sites/default/files/programa_de_salonnieres.pdf

Para terminar solo dar cuenta de lo importante de
recuperar este magnifico des-uso que esta en pleno uso,
los salones que son todos y en todo tiempo un poco
modales, un poco modernos y un poco ilustrados. Y en
homenaje a Jordi Claramonte, mi socio y amigo, y quien
me inspiré a la hora de dar cuenta de este principio
organizador afiadimos el final del texto que presenta
su nuevo libro y primero de una trilogia basica sobre la
Estética Modal:
El objetivo de todo ello es acometer una recuperacion
de lo estético en toda su potencia, investigando la
consistencia y la Iégica de los procesos autopoiéticos y
de auto-organizacion sin los cuales no se entiende un
pimiento ni en un plano meramente estético ni mucho
menos en un plano social y politico.
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Los salones galantes: 13, 15 y 20 diciembre 2011: Martes
13 de diciembre, Benedetta Craveri: “La cultura de la
conversacion”; Jueves 15 de diciembre, Guillermo Solana,
“Los salones galantes en la pintura francesa del siglo XVIII”;
Martes 20 de diciembre, Roger Chartier: “La opinidn publica
en el siglo XVIII. Entre la oralidad y lo escrito”.

Notas:

1 El Hotel de Rambouillet era la residencia parisina de
Catherine de Vivonne, marquesa de Rambouillet, Madame

de Rambouillet, quien inaugurd, segun todas las historias,

la tradicion de los salones regidos por mujeres y con afdn
contestatario. El salon permanecid activo entre 1620y

1648. Donde se alzaba la residencia se encuentra hoy dia el
Pavillon Turgot del Museo del Louvre. Por él pasaran todas las
personalidades que acabaran liderando la Fronda y renovando
la lengua y el pensamiento francés. Todos los miembros del
salon eran recibidos por Rambouillet en su cama, en lo que

se llamaba la “ruelle”, alli se unian la flor y nata de las letras
francesas, incluyendo: Madame de Sévigné, Madame de La
Fayette, Mademoiselle de Scudéry, la Duchesse de Longueville,
la Duchesse de Montpensier, Jean-Louis Guez de Balzac,
Bossuet, Jean Chapelain, Corneille, Frangois de Malherbe,
Racan, Richelieu, La Rochefoucauld, Paul Scarron, Claude
Favre de Vaugelas, y Vincent Voiture. Todos ellos adoptaron
para si mismos el término précieux, que sera posteriormente
satirizado, como ya vimos, por Moliere en Les Précieuses
ridicules (1659).

“EN TORNO AL LENGUAJE COMUN Y
LOS LENGUAJES DE LAS ARTES:

UNA APROXIMACION”

ROCIO GARRIGA

Universidad de Zaragoza

Rocio Garriga emplea la instalacion, la
escultura, la fotograffa, el dibujo y el
texto. En el desarrollo de su obra busca
constantemente nexos entre las artes,
la historia y la literatura reflexionando
sobre los limites entre el decir y el
mostrar; manejando las ideas de silencio,
potencialidad e indeterminacion. Artista,
profesora e investigadora. Doctora en
Bellas Artes (CUM LAUDE-Mencién
Internacional)  por la  Universitat
Politécnica de Valéncia. Tesis: El silencio
como limite comprensivo, cognitivo y
estructural: una lectura estética en torno
al arte contemporéneo. Su formacién

e investigacion artistica ha sido
apoyada por diversas entidades: Beca
Formacién de Profesorado Universitario
(2009-2012), Beca DKV Grand Tour:
investigacion y produccién de obra en
Nueva York (2009), artista e investigadora
invitada por la Fine Arts Faculty of
Brighton, Reino Unido (2011-2012).
Actualmente, se encuentra finalizando
su Grado en Filosoffa (Universidad de
Valencia), continta desarrollando su
investigacion y produccion  artistica
en Valencia y trabaja como Profesora
Ayudante Doctora en el Grado de Bellas
Artes de la Universidad de Zaragoza.

En términos muy generales el desuso es un grado que
adquieren determinados objetos o comportamientos?,
tiene que ver con una pérdida de costumbre o habito
respecto a algo; ademas, al producirse necesariamente
en el tiempo también se presenta como sintoma de
transformacion y su aplicacién como perspectiva de
analisis es valiosa: indica casi inequivocamente los puntos
de inflexion a los que se sujetan la Historia/las historias
y la relevancia de su reflexion radica en la comprension
que se pueda alcanzar respecto a esas nuevas
incorporaciones, que contribuyen a la construccién vy el
mantenimiento de la memoria.

Teniendo en cuenta tales aspectos propongo a
continuacién una aproximacion al desuso trazando de
modo muy sintético tres de susvias, segin tressituaciones
distintas: una, me referiré a algunos de los problemas
que surgieron en relacion al idioma aleman durante
los afios del Tercer Reich. La desconfianza respecto al
lenguaje comun afecté profundamente la produccion
literaria de quienes usaron esta lengua en sus textos
durante varias décadas. Algo puede caer en desuso por
presiones externas o internas, por imposicion y censura,

por estar sometido a manipulacién ideoldgica... Dos,
presentaré un acercamiento a las innovaciones plasticas
y discursivas que se plantearon a partir de la década de
los 60 y que tienen que ver con las nuevas tendencias
que inicid el arte conceptual. La transicion del uso al
desuso también tiene que ver con la obsolescencia,
un fendmeno de sustitucién, de una cosa anticuada
o inadecuada a las circunstancias o necesidades del
momento, por otra. Tres, acabaré refiriéndome al uso y
al desuso segun el olvido y la memoria, la ausencia y la
pérdida, abordando estos temas desde una obra artistica
de creacidn propia basada en la recopilaciéon de noticias
relacionadas con un minuto de silencio en Google.

USOS Y ABUSOS (EXCESOS) DEL LENGUAJE
COMUN: LTI

El fildlogo Victor Klemperer escribié: “el lenguaje no solo
crea y piensa por mi, [...] guia a la vez mis emociones,
dirige mi personalidad psiquica, tanto mas cuanto
mayores son la naturalidad y la inconsciencia con que
me entrego a él”?.
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1/Un afio en minutos de silencio. Revision, 2013. Rocio Garriga. 600 noticias de un minuto de silencio en
Google. Vidrio, impresion digital sobre papel y nailon. 30 x 600 x 14 cm. aprox. Detalle.

Las imposiciones estéticas, la modificacion de los
lenguajes o la suplantacion de unas estructuras sociales
por otras, son algunas de las transformaciones que se
llevan a cabo con el fin de consolidar un poder que se
opone a otro. En su ensayo El Estado Criminal (1995)
Yves Ternon® destaca que los rasgos que conforman las
estructuras genocidas tienen como uno de sus principios
de base las acciones que persiguen la vulneracion y el
debilitamiento del otro, exigen del grupo que oprime
un empoderamiento que hunde sus raices en las
alteraciones de lo cotidiano.

La manipulacion y consecuente alteraciéon del lenguaje
comun se constituyé como uno de los instrumentos
propagandisticos mas potentes del Tercer Reich pues
era el medio «mas publico y secreto a la vez». En aquel
contexto Klemperer supo ver que el lenguaje comun es
reflejo y también espejo de una cultura, que el idioma
aleman se hundia bajo la jerga nazi.

A partir de las experiencias personales que documenté
en sus diarios dejo constancia de la situacion durante los
primeros meses del nazismo. Con este material escribid
el libro LTI. La lengua del Tercer Reich, que se publico
por primera vez en el Berlin oriental en 1946. En las

_18

notas que tomad durante el primer afio, y a través de las
anécdotas de su cotidianidad, Klemperer muestra como
ellenguaje hablado experimentaba cambios significativos
que ponian de manifiesto las ideas que el partido
deseaba arraigar en el pensamiento de la poblacién:
“21 de marzo de 1933: [...] En Leipzig se ha nombrado
una comision para nacionalizar las universidades. En
el tablon de anuncios de nuestra universidad cuelga
un largo aviso (que, segln cuentan, también cuelga
en otras universidades alemanas): «Cuando el judio
escribe en alemdn, miente». [...] 27 de marzo: Aparecen
nuevas palabras o las viejas adquieren un sentido nuevo
y especial o se forman nuevos compuestos que no
tardan en solidificarse y en convertirse en estereotipos.
En el lenguaje exaltado, siempre de uso obligado pues
conviene mostrar entusiasmo, las SA se llaman ahora
«el ejército pardo». Los judios extranjeros, sobre todo
los franceses, ingleses y norteamericanos, hoy en dia
suelen recibir el nombre de «judios del mundo». Con
la misma frecuencia se utiliza la expresién «judaismo
internacional» [...] 20 de abril: [...] «Pueblo» se emplea
tantas veces al hablar y escribir como la sal en la comida;
atodo se le agrega una pizca de pueblo: fiesta del pueblo,
camarada del pueblo, comunidad del pueblo, cercano al
pueblo, ajeno al pueblo, surgido del pueblo...”*.

2/Un afio en minutos de silencio. Revisién, 2013. Rocio Garriga. 600 noticias de un minuto de silencio en
Google. Vidrio, impresion digital sobre papel y nailon. 30 x 600 x 14 cm. aprox. Vista general lateral.

En su ensayo El milagro hueco (1959)° George Steiner
refirio especificamente el problema del lenguaje comun
como materia en la obra literaria de los escritores
alemanes de aquel tiempo. Ese texto fue hiriente,
polémico y antipatico, pero no cabe duda de que
quedo plasmada en él esa relacidon entre el lenguaje y
la inhumanidad politica que Klemperer habia retratado
y que otros como Dolf Sternberger, Gerhard Storz y W.
E. Stskind catalogaron al publicar en 1957 Aus dem
Worterbuch des Unmenschen®, una suerte de glosario
en el que se recogian “todas las barbaridades que el
Tercer Reich habia cometido con la lengua. [...] La ruina
del lenguaje es la ruina del ser humano”’.

Con motivo de aquella situacion muchos escritores dejaron
de escribir en alemén, otros abandonaron su profesién y
algunos terminaron suiciddndose, como Stefan Zweig. El
Grupo 47 —entre sus miembros Heinrich Boll, Glnther
Grass, Ingeborg Bachmman o Paul Celan— se fundd con el
objetivo de revitalizar la literatura alemana cuyo desarrollo
se habia detenido, entre otras razones, por la pervivencia
de las afecciones a las que se habia visto sometido ese
idioma. Resignificar palabras concretas, proporcionar otra
sonoridad a determinadas expresiones, hacer visible la
objetivacion politica del lenguaje, tal fue su cometido.

En la ficcion de George Orwell 1984 (1949)% una
novela escrita entre 1947 y 1948, aparece reflejada esa
supresion del pensamiento que deriva de la destruccién
del lenguaje comun: que palabras anteriormente neutras
signifiquen y remitan a la represién o la condena; que
otras palabras, estas si cargadas de significado politico,
desaparezcan con el fin de suprimir las estructuras para
poder pensar determinadas cuestiones. No fue solo
el aleman, también el inglés. Usos, abusos y desusos
que no tienen que ver con el/los idioma/s sino con los
regimenes politicos que lo/s instrumentalizan.

CAMBIOS PLASTICOS Y DISCURSIVOS
DEL ARTE CONCEPTUAL

Durante las primeras décadas del siglo XX las objeciones
respecto a la eficacia del lenguaje ya no tenian tanto que
ver con la crisis del sujeto poético que refirié Hugo von
Hofmannsthal en la Carta a Lord Chandos®, cuanto con el
caracter inefable de las experiencias extremas: la critica
en torno al lenguaje comun por haber sido mancillado,
por su inadecuacion a la realidad y por su incapacidad
para dar cuenta de los hechos, se agravé con motivo del
impacto de la Gran Guerra, una crisis que no hizo mas
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que empeorar en la segunda mitad del siglo XX y que se
extendio al lenguaje del arte.

En los afios 60 las cuestiones que planteaban muchos
de los artistas que hoy se conocen como conceptuales
tenian que ver con una critica directa a las estructuras
y los lenguajes de las artes: los temas de las obras se
afectaron por tales preocupaciones siendo estas el
objeto de discurso; y por otra parte las formas tampoco
quedaron indemnes, surgieron otras configuraciones,
otros modos de presentacién, otras dindmicas creativas.
Aunque tal y como afirmara Mel Ramsden', «Art &
Languagenuncafueraungrupo,sinounmodosocialmente
contingente de hacer arte de vez en cuando», si que
es cierto que él, Michael Baldwin, Robert Barry o Joseph
Kosuth? —que fue quien introdujo el conceptualismo en
EE.UU y comenzd con la edicidn de la revista The Fox**—
contribuyeron a que se desarrollara no solo un discurso
0 una concepcidn respecto a lo que era o aportaba el
arte, sino también a que se asumieran otras formas de
expresidn que hasta entonces no habian sido entendidas
como actos o presentaciones propiamente artisticos.

Suele decirse que muchos artistas del momento se
sumaron a la tendencia de la inmaterialidad de la obra
de arte como procedimiento: “Lo que parecia necesario
a finales de los afios sesenta era una actitud reductiva,
por la que la presencia de la objetualidad, tal como llegd
a ser entendida a través del ensayo de Donald Judd [que
se titula «Specific Objects», publicado por primera vez
en 1965 en Arts Yearbook], pudiera transformarse en
una ausencia”**. Segiin Benjamin Buchloh, Mel Bochner
fue el primer artista en ofrecer una muestra conceptual
en 1966: frente a la imposibilidad de asumir los gastos
de transporte, seguro y montaje de las obras que debian
formar parte de la muestra, Bochner decidié presentar
como obra una serie de archivadores estandarizados con
hojas méviles que inclufan las imagenes fotocopiadas
de las piezas seleccionadas'®. Robert Morris se
propuso estudiar los limites de la escultura como
fueron estudiados los de la pintura hasta el momento
preocupandose de todas aquellas variables que a priori
no se entendian como pertenecientes al objeto en si
mismo: la luz, el punto de vista ofrecido al espectador,
el contexto... Piezas como Charcoal Sculpture without
Specific Shape (1963) de Bernard Benet convertian la
forma en contenido; las series Carrier Wave (1968) o
Inert Gas (1969) de Robert Barry, trabajaban el poder
discursivo de la invisibilidad de la materia equiparando el
papel intencional de la ausencia con el de la presencia®.
En ocasiones, cuando se ha reducido la tendencia del
conceptual a supuestos basicos se ha expresado «el
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protagonismo de laidea frente a la materialidad de lo que
se presenta». Quiza una lectura vaga de esa «estética del
silencio» que Susan Sontag proponia en Estilos Radicales
(1969)Y contribuya a ello, también la mala interpretacion
de algunas de las afirmaciones que hiciera Lucy Lippard
en su momento: “Todavia no sabemos cudnto menos
‘nada’ puede ser. éSe ha llegado a un grado cero Ultimo
con las pinturas negras, las blancas, los haces de luz, las
peliculas transparentes, los conciertos silenciosos, las
esculturas invisibles, o cualquier otro de los proyectos
mencionados anteriormente?”. En este sentido cabria
subrayar que con el conceptual no se proponia la
inmaterialidad de la obra —un contrasentido que es, por
otra parte, inviable. Las férmulas que presentaban tenfan
que ver con una revision de los elementos materiales
vehiculares, indudablemente se planted un uso vy
disposicion de la materia para la configuracién de la obra
plastica que no era el habitual. Fue entonces cuando
muchos artistas comenzaron a perder su interés por los
materiales tradicionales y comenzaron a decantarse por
los retos que suponian los nuevos: la idea, la palabra, el
texto, el documento.

Ahora si, en términos reducidos: las primeras obras de
arte conceptual in-formaban, es decir que daban forma
y contenido, siempre en torno a las cuestiones tenian
que ver con un uso critico del lenguaje comun y un
cuestionamiento del lenguaje interno de las artes.

TRANSFORMACIONES DEL OLVIDO: ARCHIVO
DE NOTICIAS DE UN MINUTO DE SILENCIO POR
ALERTA GOOGLE.

In-formar es uno de los supuestos basicos que el arte
contemporaneo ha heredado de la tendencia del
conceptual. Muchas obras actuales incorporan o hacen
uso de esta dindmica creativa, es el caso de la pieza que
abordo a continuacion.

En el afio 2009 cambié de manera determinante el curso
de mi investigaciéon artistica, todo por una anécdota
cargada: aquel dia me pregunté junto a una amiga,
porqué se habian guardado 5 minutos de silencio en
lugar de uno.

Imaginar el valor cohesivo, la potencia politica, la
violencia emotiva y la capacidad comunicativa de ese
momento simbdlico me llevaron a intuir que el silencio
serfa un objeto de investigacion apasionante, y lo afirmé
dedicandome a ello en mi obra, desarrollando mi tesis
doctoral en torno a é1*.




A finales del mes de agosto del afio 2011 di de alta en
Google una alerta a mi correo electrénico que contenia
las palabras clave |minuto de silencio|. Durante un afio
completo estuve recibiendo la informacién de todo lo
relacionado que se publicaba en Internetyacumulé varios
miles de noticias. La dimensién de un archivo semejante
cambid en el mismo instante en el que comencé a hacer
uso de él: las noticias indicaban minutos de silencio en
actos conmemorativos o de protesta, también referian la
desaparicién de personas, muertes repentinas, violentas
(muchos casos de violencia de género).

Seleccioné e imprimi sobre papel vegetal los fragmentos
en los que aparecian las palabras clave de la busqueda
y realicé Un afio en minutos de silencio (2011-2012),
una pieza escultérica en la que archivé los fragmentos
impresos en pipetas pasteur de cristal: introduje una por
una las noticias en el interior de las pipetas y modelé
el vidrio para que quedaran completamente selladas
(inaccesibles). Posteriormente afiadi a cada pipeta el
Codigo Qr que correspondia a la noticia de un minuto
de silencio que contenia, posibilitando asi el acceso a la
noticia completa en la red.

En aquel momento mi objetivo consistié en conceder
a la nocidon abstracta —y simbdlica— del silencio,
dimensiones sensibles (longitud, peso, espacio,
apariencia) para hacerla entendible, comprensible,
materialmente perceptible y asimilable?®: porque cada
una de aquellas noticias constituia ademas toda una
historia. Eran historias con monumentos efimeros, de un
minuto de silencio, con una presencia que entonces ya
no solo era virtual.

Un afio después de haber realizado el archivo de noticias
de un minuto de silencio me propuse comprobar
cuantos de aquellos enlaces accesibles por Cddigo
Qr seguian activos. En Un afio en minutos de silencio.
Revisién 2013?* decidi enfrentar esa otra realidad,
reflexioné sobre el papel que juegan las tecnologias de
la informacion y la comunicacién en el mantenimiento
de la memoria, en torno a esas otras historias que no
se escriben con letra capital: internet es uno de los
medios que mds perpetuidad otorga a los contenidos,
que vuelven a publicarse, citarse o mencionarse y que se
mantienen aunque de ellos se pierda el origen.

Al revisar los links descubri que solo se habia roto el
vinculo en contadas ocasiones, esto es: en la mayoria de
los casos la informacion se mantenia en pie. Con todo ello,
decidi también modificar el aspecto de la obra, expandir
en el espacio las noticias, formar con ellas una linea, con
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las pipetas apuntando a la pared, clavadas en ella, como si
fueran dardos. Formando un horizonte de cristal.

Es cierto que “hay numerosos monumentos del siglo
pasado que no solo estdn externamente recubiertos de
una patina, sino que han caido en el olvido y si todavia
son cuidados y visitados es en escasas ocasiones y
habiendo perdido su originario sentido politico”??. Pero
el desuso es también un valor positivo, tiene que ver con
el cambio que se promueve con él: los monumentos, en
general, no dejan de transformarse.

% % %k

En términos generales podria decirse que el desuso
es correlato del uso en un sentido anterior y en
otro posterior: anterior, si el desuso comporta
ausencia y posterior cuando desemboca en pérdida y
transformacion. La pérdida de confianza en el lenguaje
comun que se dio en los escritores alemanes provocd
el desuso de esa lengua en términos literarios, pero
derivd en ese uso renovado que consiguié propiciar
el Grupo 47. La pérdida de eficacia y adecuacién a las
inquietudes sociales y personales de los lenguajes de las
artes provoco el desuso de las técnicas y procedimientos
artisticos habituales hasta el momento, pero con ello se
hizo posible el surgimiento de diversos planteamientos
conceptuales, obras discursivas, vehiculadas con
otras soluciones plasticas, modos de expresar que
indudablemente enriquecieron el mundo de las artes.
Y finalmente, el desuso (olvido) de los monumentos,
traducido por muchos en materia significativa pues la
reflexion en torno a su pérdida de sentido restaura su
contenido y da lugar a otras formas conmemorativas.
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verdadero trabajo no eran americanos. Algunos eran ingleses,
otros eran australianos. Era el producto de una poblacién en
transito. ALUK habia hecho algtn trabajo previo para proyectar
e inventariar, para trazar los posibles limites de conversacion
de Art & Language. Una manera de contemplar The Fox es
verlo como si estuviera examinando estos limites de otras
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La historia del mundo es también la historia del ruido.
Ya en la cosmogonia de varias religiones (hinduismo,
judaismo) encontramos el concepto del ruido-sonido
(Attali, 1985) como anterior a la creacion misma del
universo (lo que se denomina Tohu Bahu en la tradicion
hebrea). Y, en el s. XX, John Cage se refiere al ruido como
acompafiante de nuestra existencia, molesto cuando
ignorado, fascinante si se escucha (Cage, 1961).

El ruido, como desorden, como caos, es simulacro de
muerte (Attali, 1985), y se haempleado como arma desde
el comienzo de la civilizacion. Sindnimo de subversién, el
ruido atenta contra el poder, y, para mantener el orden,
debe ser controlado por la autoridad. Asi, desde que la
musica se vincula con las instituciones de poder (Attali,
1985), se convierte en un rito sacrificial. El caos, la
violencia y el desorden atribuidos al ruido se convierten
en musica, en ruido domesticado. Y, a partir de ahi, en
instrumento del poder, con tres posibles usos: hacer
creer, hacer olvidar, y hacer callar. Hacer creer en una
ideologia, en unos valores o consignas del régimen (como

era el caso de la musica de Shostakovich, compuesta
durante el periodo stalinista); hacer olvidar la violencia,
injusticia, etc. (como sucede en las tonadas navidefias); o
hacer callar: ‘conquistar’ sonoramente un espacio.

Entre los usos que ha tenido la musica como instrumento
de poder, uno de los mas interesantes y cripticos de la
historia lo constituye el cambio en el estandar de afinacion
que sucedid durante el Ill Reich. Hasta entonces, la nota
‘la’, referencia para la afinacion occidental, correspondia
con la frecuencia de 432Hz; pero, en 1939, el ministro
de propaganda de Hitler, Joseph Goebbels, impulsd
un cambio de afinacion para que el estandar fuera la=
440 Hz, segln algunas teorfas (Schnitman, 2013), con
la intencién de alienar al pueblo también a través del
sonido, al ser esa frecuencia mucho menos natural, desde
el punto de vista numerolégico y de proporciones (Di
Nasso, Nizzardo, Pace, Pierleoni, Pagavino, Giuliani, 2016).
Estandar que se adoptd internacionalmente. Hoy en dia,
aunque la afinacion a 440Hz se mantiene (con algunas
leves variaciones), podemos encontrar muchas horas de
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musica grabada y comercializada con la afinaciéon previa
al nazismo, todas ellas enmarcadas en la categoria de
musica espiritual (relajacion, Ayurveda, etc.).

Si nos planteamos ruido, sonido, silencio y musica desde
el punto de vista del oyente, habremos de diferenciar
los distintos modos de escucha tal y como sefiala
Iturbide (2016), desde las clasicas categorias (escucha
focal, escucha periférica, escucha atenta-distraida), a
otros modos de entender la escucha (fenomenoldgica,
profunda, cuantica). La primera categorizacion se refiere
a los niveles de atencion del oyente (focal cuando se
centra en un aspecto del paisaje sonoro, periférica
cuando procesa los sonidos ambientales menos
significativos, atenta-distraida cuando el oyente alterna
entre ambos estados durante la escucha). Desde otra
perspectiva, el concepto de escucha fenomenoldgica
corresponde a M. Schafer, quien nos habla de la escucha
aislada de la fuente de sonido original (esto es, grabada,
o en su defecto, escuchada ‘a ciegas’), y que supone un
paso mas en la atencidn al tratar el sonido como cosa
en si. La escucha profunda, tal y como la promovia en
sus escritos la compositora americana Paulina Oliveros
(2005), supone dedicar atencién plena a todos y cada
uno de los matices del sonido, al propio sonido de los
pensamientos y a cualquier otro detalle del paisaje
sonoro. Para esta autora, los animales son “deep
listeners”, ya que perciben gran cantidad de cambios en
su entorno Unicamente a través de la escucha, puesto
que es un aspecto fundamental para su supervivencia.

Consiguié Oliveros crear una corriente de pensamiento
musical y compositivo que se ha hecho un hueco en la
escena americana de la musica culta. Oliveros iba mas alla al
proponer el concepto de escucha cuantica, una modalidad
de escucha no lineal y que aprehenderia la totalidad del
hecho sonoro o musical (aunque hay que decir que esta
aportacién no ha pasado de una mera especulacion).

Y, como con tantas otras cosas, el cambio de milenio ha
tratado tesis y antitesis: de la escucha plena que plantea
Oliveros, a la musica para aeropuerto de Brian Eno. El
productor y compositor escribe una musica pensada
para no ser escuchada, susceptible de interrumpirse
en cualquier momento (por los avisos tipicos de los
aeropuertos) sin que el discurso musical se vea alterado
(Marti, 2002). Algo parecido a lo que ya planteaba Cage
(1961) cuando hablé de que lamusica deberia “amueblar”
con sonido los espacios, adaptarse a los ruidos propios
de cada entorno, armonizandolos. Concepto que la
factoria Muzak (Marti, 2002) incorpord a la perfeccion
al producir musica para ambientar oficinas, salas de
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espera, tiendas. Y que hoy en dia podemos observar en
ascensores, centros comerciales, y entornos laborales (la
[lamada muzakificacion de la musica).

Pero, équé ocurre cuando no hay ruido ni sonido? Como
ya experimentd Cage (1961), jamas llegamos a percibir
el silencio, puesto que siempre hay uno u otro sonido,
aunque se trate del sonido del torrente sanguineo o el
del funcionamiento del sistema nervioso. Sin embargo,
cuando sentimos un fuerte cambio en la presidén sonora
entramos en alerta (Palacios-Garoz, 1999), escuchamos
con mucha mads atenciéon (al igual que los animales)
e intentamos conectarnos con el entorno en el que
estamos (Nancy, 2002).

Y, con la llegada de la grabacion sonora, la escucha sufre
una revolucion: se ha conseguido atrapar el hecho sonoro
y es posible repetirlo tantas veces como se desee (Goehr,
2012). Tal y como afirma Attali (1985) se ha cruzado el
umbral que separa la era de la representacion de la era
de la repeticién. El fondgrafo de Edison, ideado (entre
otros fines) para preservar los discursos de los grandes
hombres de la época, y excluyendo la grabacién musical
practicamente por completo (Chalkho, 2015), se convierte
a la larga en un instrumento no de conservacion, sino de
reproduccion en serie. Desde ese momento, la musica
entra en el campo de la repeticién banal, y se convierte
aun mas en un instrumento econdmico y politico.

A nivel tecnoldgico, la grabacion y reproduccién sonora
son todavia muy primitivas. Por ello, cuando escuchamos
en la actualidad las miticas grabaciones de Caruso (ya
digitalizadas), el ruido del shellac impregna toda la
grabacion, de modo que el ruido de fondo no se situa
donde su propia denominacién indicarfa. Ha pasado al
frente y se ha convertido en una pantalla, en un filtro
(que modifica los demas sonidos grabados), que deriva
en una percepcién distinta de la propia voz de Caruso
(Villegas, 2012). De hecho, escuchando los intentos
modernos de limpiar esos registros fonograficos, nuestra
preferencia se inclina hacia los anteriores, fieles a la
tremenda imperfeccidn de la grabacion original.

Andado el tiempo, en los afios 30 del siglo pasado,
aparece la grabacién (en disco y cinta magnética),
mucho mas perfeccionada, pero con su ruido de fondo
caracteristico (el sonido de la aguja recorriendo las
imperfecciones del surco, o de las particulas magnéticas
enlacinta). El uso del sonido analdgico en las grabaciones
y reproducciones conllevo la presencia de un ruido de
fondo que ha acompafiado a la humanidad durante mas
de cincuenta afios, que ha sido transmitido por radio y

television y que ha producido varias generaciones cuya
memoria sonora ha sido (y todavia es, en muchos casos)
analdgica. Se mezclan en este punto lo emocional y lo
tecnoldgico, cuando en muchas ocasiones se califica
el sonido analégico como mds célido, mas humano, en
contraposicién con la fria perfeccion del audio digital.

En la época dorada del disco de vinilo otro dispositivo
de reproduccion musical estaba al alza. Se trata de los
boomboxes, enormes radiocasetes tipicos de las zonas
mas conflictivas de las grandes ciudades (especialmente
en los EEUU). Asociados a los jovenes marginados
afroamericanos, representaban una vertiente de
la llamada guerra del sonido (de la que se hablara
después), un uso de la musica para hacer callar, con su
desmesurado volumen sonoro, en un empleo territorial
del sonido (como refleja a la perfeccion la pelicula de
Spike Lee Do the right thing, en la que el atronador
boombox del personaje de Radio Raheem es el causante
de el violento incidente final).

Y, por fin, en las Ultimas décadas del siglo pasado,
aparecio el sonido digital: transformar impulsos sonoros
en informacién binaria. Con él, en la teoria, deciamos
adids al ruido de fondo y saluddbamos a una calidad de
audio desconocida hasta entonces. Pero con el audio
digital también comenzo el debate analdgico vs digital,
un debate que de manera intermitente se ha mantenido
hasta hoy. Hasta entonces, los amantes del sonido de
calidad encontraban consuelo sonoro en equipos hi-fi,
cuidadas combinaciones de amplificadores, giradiscos
y altavoces. A partir de entonces, el sonido high quality
pasé (sobre el papel) a ser accesible para cualquier
consumidor.

Falso...

Pasados unosafiosdetransicion, enlos que paralosdiscos
compactos la ‘D’ era sinénimo de calidad, surgieron los
formatos comprimidos de sonido (mp3 y similares). La
tendencia desde entonces ha sido basicamente engafiar
al oyente, vendiendo la ilusién de que cada vez tenfamos
mas horas de musica en un menor espacio, obviando la
calidad del audio que se escuchaba con los diferentes
formatos de audio comprimido.

Paralelamente, se estaba librando la llamada guerra
del sonido. The loudness war la comenzé la industria
musical, atenta al cambio de estilo en el consumo del
usuario (que progresivamente se volvia mas caprichoso
y voluble). Conscientes de que, en cada audicidn, las
canciones estaban a prueba durante unos segundos

antes de que el usuario moviera el dial de la radio, y
con la voluntad de atrapar al consumidor, las grandes
compafiias comenzaron a comprimir cada vez mas el
sonido (un tipo de compresion distinta a la del mp3, en
este caso es un proceso que afecta sélo a la intensidad
del sonido, no a su peso en bytes). Esto quiere decir
que, como resultado, se igualaba la intensidad sonora
en toda la obra, no habia picos y valles en el sonido de
una cancién, de modo que todo sonaba igual de fuerte.
Una guerra que ha causado mucho malestar en el
colectivo de los ingenieros de sonido, que han visto su
trabajo literalmente aplastado por la apisonadora de la
compresion (Marquez, 2011; Devine, 2013).

Y con este escenario llegamos a uno de los fendmenos
actuales de escucha ambiental en reproductores
portatiles: el uso de los altavoces del smartphone para
escuchar musica. En esta situacion, el audio es de una
penosa calidad, pues los mal llamados altavoces de estos
dispositivos no ofrecen respuesta por debajo de los
200Hz (unas notas inferior al do central) y no tienen un
rango dindmico (la musica aun suena mas plana). Es un
sonido sin bajos y sin relieve. Un sonido que se mezcla
con el ruido de la calle en un mestizaje perverso.

Asi, tras mas de un siglo de grabaciones sonoras y
evolucion, podemos tomar como cierta la frase de
Donald Fagen (productor y musico de jazz): “Con toda
la innovacién tecnoldgica, la musica suena cada vez
peor” (Tesler, 2008). Algo que, por otra parte, no parece
preocupar mucho a la sociedad.
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“EL DESUSO SOBREPASADO EN CASO
DE PERFORMANCE: REACTIVACION DE
PROCEDIMIENTOS DE ACCIGN MEDIANTE
PARTITURAS E INSTRUCCIONES MIGRATORIAS.”

1/Alvaro Terrones. Performance Sing Sing Sing with a Swing reinterpretacion de Evento Hilado,

Madrid, 2015_Photo: Pablo Duarte Medina-Galeria Freijo.

La accidén artistica participativa, escénica y publica, con-
tiene de forma natural un elevado nimero de indeter-
minaciones y fendémenos imprevisibles cuando estd te-
niendo lugar. Para la persona que planifica y desarrolla la
accion, resulta imprescindible aceptar y adaptarse al ele-
mento de la incertidumbre ya que la intervencion y par-
ticipacién del publico puede ser aleatoria e imprevisible.
Sin embargo, desde su inicio, la accién tiene la posibili-
dad de presentarse mediante unas pautas que sefialicen
su desarrollo, unas indicaciones minimas que clarifiqguen
su propésito: el autor encomienda sus intenciones a los
asistentes, ellos custodian la idea hasta que les plazca
ponerla en funcionamiento y el documento del pacto es
la partitura de accion.
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2/ Alvaro Terrones, Paco Nogales y Ana Matey. Performance Sing Sing Sing with a Swing, Madrid, 2015_

Photo: Pablo Duarte Medina-Galeria Freijo.

INTRODUCCION

En la performance artistica contemporanea, la partitura
es un plan de accion que permite la reinterpretacion de
la obra. Este recurso instructivo también es un modelo de
capital comunitario que contiene la informacién necesaria
de la performance: dispositivos graficos némadas y mi-
gratorios que se mueven con libertad entre estadios geo-
graficos, culturales e histéricos. De este modo, el proceso
creativo de una accion puede transferirse, por ejemplo, a
otro artista desde una época lejana o un lugar distante.
Esta migracion de procedimientos performativos a partir
de anotaciones, instrucciones, diagramas o dibujos permi-
te la reactivacion de obras de accion que permanecen en
desuso -o reposo-. Volver a la accidn significa sobrepasar
la desidia implicita en la desesperacién de una obra que
esperay se contiene a contranatura por haber sido creada
para usarse, para estar activa, para ser performance.

El siguiente analisis se basa en la practica artistica de au-
toria propia Sing Sing Sing with1 (2015) desarrollada a
partir de la partitura de accion de Felipe Ehrenberg Even-
to Hilado (1973).

30

REACTIVACION DE PROCEDIMIENTOS
DE ACCION MEDIANTE PARTITURAS E
INSTRUCCIONES MIGRATORIAS

En el arte de accidn actual, el artista Felipe Ehrenberg
(Tlacopac, México, 1943) es, a mi parecer, el promotor
de un modelo de capital comunitario basado en la mi-
gracion de procedimientos performativos a partir de do-
cumentos graficos. En sus obras, su concepcion de par-
titura abarca, entre otras funciones, la reactivacién de
acciones que permanecian en desuso. Para Ehrenberg,
mediante la partitura la obra gana una dimensién ines-
perada, haciendo posible resignificar una idea (poiesis)
en contextos y circunstancias diferentes:

“Asi como en la musica y en la danza el uso de partituras
y anotaciones han logrado trasponer los limites del tiem-
poy de la geografia, en el arte de accién se ha generado
también un metalenguaje, un lenguaje usado para hacer
referencia a otros lenguajes -partituras visuales- que le
permiten a otros intérpretes recrear obras concebidas
en el pasado y en lugares distantes.”2

3/ Felipe Ehrenberg y Alvaro Terrones durante la reinterpretacion de Evento Hilado, Madrid, 2015_Photo:
Pablo Duarte Medina-Galeria Freijo.

Felipe Ehrenberg (Tlacopac, Mexico, 1943) es un artis-
ta con lenguajes muy diversos: dibujo, pintura, arte de
accion, mail art. Ehrenberg destaca en lo referente a las
artes graficas como pionero con la técnica de la mimeo-
grafia durante los afios 60, normalizando asi el uso cre-
ativo -y en ocasiones la invencion- de medios econémi-
cos de reproduccion en el dmbito artistico, factor de
capital comunitario que creceria al mismo ritmo que sus
colaboradores.

Felipe Ehrenberg se declara a si mismo como “nedlogo”.
Si bien sus intenciones artisticas huyen de la especial-
izacion expresiva como limite creativo, el término con
el que se autodefine Ehrenberg concreta y reduce a lo
esencial su compromiso con la experimentacién artisti-
ca, los nuevos medios, la multiplicidad de lenguajes y su
flexibilidad divulgativa. Ehrenberg no solo es multifacéti-
co respecto a su practica artistica, sino que ademas lo
es en su proyeccién, haciendo que su produccion alca-
nce multiples contextos. Ademas de su relevancia como
referente creativo y tedrico, para la historiadora Marta
Yzquierdo, su obra adquiere entre las décadas de los 70
y 80 un compromiso civico, centrado en “la creacién de
instrumentos y estrategias activas de compromiso social

y envolvimiento con la comunidad [...] en el campo ex-
tendido de la gestidn cultural y politica.”3

Las complicidades colaborativas que el artista ha estim-
ulado a lo largo de su carrera también han sido un factor
determinante en su trabajo de accién. Para Ehrenberg,
asi como en la musica y en la danza el uso de partituras y
anotaciones han logrado trasponer los limites del tiempo
y de la geografia, en el arte de accion se ha generado
también un metalenguaje, un lenguaje usado para hacer
referencia a otros lenguajes -partituras visuales- que le
permiten a otros intérpretes recrear obras concebidas
en el pasado y en lugares distantes: “con la invencién de
estos metalenguajes, la obra de arte gana una dimension
inesperada: la capacidad para resignificar una idea (poie-
sis) en contextos y circunstancias diferentes.”4

La partitura de accion es el testimonio de una perfor-
mance que relata de forma genérica tanto su desarrollo
como las multiples vias que conducen a su plena mani-
festacion. Por medio de la partitura, después de la eje-
cucién de la accion la obra efimera “deja entonces de
ser exclusivamente territorio presente para cultivar me-
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canismos de comunicacion y dejar una huella que per-
manece viva entre nosotros.”5

En 1973 Ehrenberg viaja a Amsterdam donde realiza su
primera interpretacién de Evento Hilado en el In-Out
Center de Ulises Carridn y después en el Festival Inter-
nacional de Teatro al Aire Libre. Ehrenberg describe su
accion de la siguiente forma:

“El/la asistente ird cortando tramos de hilo para amarrar-
los a cualquier parte del (de la) intérprete [...] y llevando
la otra punta hasta las manos de cualquiera de los es-
pectadores. Cuantos mas hilos se van conectando entre
el intérprete y las personas, mas queda el intérprete su-
jeto a los movimientos, hasta los més ligeros, de la gen-
te. Mientras esto sucede, la/el intérprete le ofrecerd al
publico su personal y muy particular narracion de lo que
es, a su entender, La Historia del Arte.”6

En Espafia se presentd la exposicion antoldgica Felipe
Ehrenberg (1968-2015) comisariada por Marta Ramos
Yzquierdo en la Galeria de Arte Freijo. Ademas, y con la
colaboracion del propio artista, se programaron en varias
ciudades de Espafia un circuito de conferencias junto a la
reinterpretacion de sus partituras visuales por parte de
otros autores en diversos centros de arte. Este programa
de partituras visuales se planteé como un trabajo en red
y colaboracion con instituciones y artistas de la escena
madrilefia. Ehrenberg, no propuso una re-escenificacion
de sus acciones performaticas, sino una transformacién
de sus ideas a partir de las partituras de accidn. Estas
nuevas acciones se llevaron a cabo en el espacio inde-
pendiente de arte y creacién Nadie, nunca, nada, no de
Madrid el afio 2015.

A continuacion se describe a modo de crénica la accién
Sing Sing Sing with a Swing 2015, una obra de autoria
propia desarrollada a partir de la partitura de Ehrenberg
Evento Hilado 1973:

Sing Sing Sing with a Swing se basa en la particular nar-
racion sobre la historia del arte que Ehrenberg hace
durante su accion Evento Hilado. En esta nueva accion,
se ha sustituido la genealogia artistica del siglo XX por
una selecciéon de musica popular que recorre el periodo
1900-2000. Escogiendo una cancidon representativa de
cada década, se ha dividido el siglo XX en 10 partes, todo
ello surgido de un proceso de investigacion etnomusi-
coldgico durante la ideacién de la accion. Cada cancion
se ha grabado en una cassette: 10 en total. A estos temas
musicales se ha afiadido un discurso de Ehrenberg, pre-
viamente editado, en el que se repetia la frase ...y esto es
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importante por lo que sucede después... Esta sentencia
premonitoria se reproducia entre cinta y cinta anuncian-
do el cambio de década.

El cassette ha sido el objeto transformado, donde la mis-
ma cinta magnética de su interior ha sustituido el hilo
gue usaba Felipe en su interpretacion de Evento Hilado
para conectar a las personas mientras hablaba sobre la
historia del arte. El criterio de seleccidn de las canciones
ha sido intuitivo. Esto ha permitido imaginar algunos de
los momentos en los que la accién podria subir de inten-
sidad, pausar cuando fuera necesario o introducir en ella
el elemento humoristico. Tanto el reproductor como las
10 cassettes estaban unidas a mi cuerpo. Durante la eje-
cucién de la accidn, las canciones se reproducian junto al
publico. Una vez reproducida la cassette se instalaba en
una cuerda en el centro de la sala y de ella se extraia la
cinta magnética para conectar a las personas. Mientras
tanto, hasta la préxima década, se reproducia... y esto es
importante por lo que sucede después...

Sing Sing Sing with a Swing se convirtié en una instalacién
participativa, un espacio arquitecténico interconectado
por las personas asistentes, unidas a su vez por los hi-
los de cada década del siglo XX que habian sonado en
el lugar, al compds de la voz de Ehrenberg y del arte de
accion.

4/A7vara Terrones. Performance
Sing Sing Sing with a Swing en el
espacio independiente de arte y
creacion Nadie, Nunca, Nada, No
de Madrid, 2015_Photo: Pablo
Duarte Medina-Galeria Freijo.
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“FueroN clubap”

PEDRO ZARZOSO

Coolte.net

Disefiador  grafico y socio de
coolte.net estudio de disefio grafico
con base en Teruel y alumno del
Grado de Bellas Artes de la FCSH de la
Universidad de Zaragoza. Tras finalizar
mis estudios de sonido, estuve seis afios
trabajando en television. Durante esta
época descubri el disefio grafico casi
por casualidad y desde entonces forma
parte de mi vida. En 2012 fundé junto
a Radl Anton el estudio coolte.net. He
participado en numerosas exposiciones

Cadueidad del mansage ksl

colectivas coordinadas desde el Grado
de Bellas Artes. Al margen de los
estudios, he realizado otros trabajos
entorno a la caligrafa y al lettering.
En mi trabajo intento combinar arte
y disefio tanto en el terreno personal
como profesional. Actualmente me
encuentro finalizando el Grado de Bellas
artes y trabajando sin descanso en el
crecimiento personal y profesional.

i significado:

1/ Mapa visual con los conceptos y
elementos que componen la instalacion.
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Fueron tercera persona del plural del pretérito perfecto simple del verbo ser.

Ciudad_Conjunto de edificios y calles, regidos por un ayuntamiento, cuya poblacién

densa y numerosa se dedica por lo comun a actividades no agricolas.

Fueron ciudad, es el nombre de la pieza que formé parte
de la exposicion colectiva ECOS (Sala de Exposiciones de
la FCSH de Teruel) en abril de 2016. La exposicion se en-
marca dentro del ciclo Especies de Espacios, coordinado
por Silvia Marti y Rocio Garriga profesoras de la asigna-
tura Metodologia de proyectos Espacio, en el grado de
Bellas Artes de la Universidad de Zaragoza.

ECOS basd su temdtica en el dmbito de la ciudad y la na-
turaleza, lugares que normalmente habitamos. Debido a
mi profesién y a mi condicién de ciudadano el ambito
de la ciudad resulta especialmente interesante para mi,

ya que de una u otra manera mis actos se ven constan-
temente reflejados en ella y de ella es de quién voy a
hablar en este texto.

Fueron ciudad es una instalacion compuesta por dos
partes. La primera y mds importante son 34 letras dis-
puestas en el suelo de la sala formando un conjunto sim-
ilar a la arquitectura urbana de una ciudad. Y la segunda,
son 8 fotomontajes impresos en un tamafio de 15 x 13
cm, colocados en la pared a modo de documentacién y
contexto para el espectador.
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2/ Foto montaje que acompafia a la pieza principal a modo de documentacion.
3/ Foto montaje que acompaiia a la pieza principal a modo de documentacion.
4/Foto montaje que acompafia a la pieza principal a modo de documentacidn.

Las letras, escogidas por encuentro casual entre
deshechos de un almacén de rotulos, provienen de la
calle. Estas pertenecian a negocios locales y fueron res-
catadas entre hierros y chatarra en una de mis visitas.

Esta pieza es una mezcla de inquietudes personales y
profesionales, que se inician con la lectura del Discurso
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que Paco Bascufianl leyé en el acto de incorporacion del
académico a La Real Academia de Bellas Artes de San
Carlos de Valencia, editado digitalmente por Camgrafic
en 2009.

Tras su lectura, encontré multiples respuestas a mis in-
quietudes como disefiador y ha supuesto un cambio de

la visidén con respecto a la responsabilidad que tiene mi
trabajo en el entorno, sobre todo en la ciudad. En este
texto expongo una reflexion personal sobre la pérdida de
identidad que sufre la sociedad en su conjunto, a favor
de intereses individuales, en su mayoria impuestos por
una corriente que tiene como base el capitalismo vy el
€cONsSUMO mMasivo.

En primer lugar propongo la ciudad como soporte, en la
que las letras lo invaden todo. Propongo fijar la mirada
en nuestro paseo cotidiano y en la cantidad de letras que
podemos observar a nuestro alrededor acompafiando
nuestra mirada casi en todo momento.

Al tomar la ciudad como soporte me viene a la cabeza el
libro de George Pérec “Tentativa de agotar un lugar paris-
ino”2 (1992) en el que relata varios paisajes urbanos me-
diante multiples descripciones de lo que en ese momen-
to esta aconteciendo. Imaginemos lo dificil que seria
realizar este ejercicio sin nombrar o leer un solo rétulo,
cartel, graffiti... incluso en una ciudad tan pequefia como
Teruel. Sefializarlo todo, colocar nuestro rétulo mas
grande o el simple hecho de decorar una pared, forman
parte de ese libro enorme con el que en estd ocasion
quiero comparar laciudad.

No tengo mas que abrir la ventana y ahi esta. Un rétulo
de 5 x 4 metros que yo mismo disefié y me recuerda lo
mal que se me da decorar una ciudad. Aunque os digo la
verdad, no puedo atribuirme la eleccién del tamafio ni su
ubicacién. Imagino que no soy el Unico con implicaciones,
todos tenemos un buzén en el que colocamos nuestro
nombre para que pueda ser interpretado por el cartero o
ese amigo despistado que nunca sabe dénde vives.

Vivimos rodeados de letras. Estas son simbolos que to-
dos comprendemos, nos ayudan a interpretar el entor-
no, a encontrar nuestro camino, a distraer nuestra mira-
da casi en todo momento y normalmente las encontra-
mos donde mas las necesitamos. Pero, ¢se nos ha que-
dado pequefio el soporte? ¢ Podriamos decir que vivimos
en ciudades tomadas por las letras? éSon los rétulos
un ejemplo de Sociedad del Espectaculo? éReflejan los
rasgosy la personalidad de sus habitantes? ¢ Qué pasaria
si recuperaramos las que no se utilizan? O mejor aun: éY
si los devolviéramos a su lugar actual?

Son la voz de la calle, continuas llamadas de atencion, ex-
plicaciones directas y en ocasiones repetitivas de letras
dispuestas en palabras que quieren comunicarnos algo.
Aungue hoy en dia y en funcién al lugar donde nos encon-
tremos, es probable que ese algo sea una voz comun, que
ocupa el espacio publico codo con codo con la arquitectura.

Como comenta el arquitecto Koolhaas en una entrevista>
en diciembre de 2009 en el diario el Pais, la pérdida de
identidad de nuestras ciudades es una realidad. Se ex-
tiende silenciosamente y al parecer nuestras necesidades
como sociedad la estan continuamente modificando.

Resulta interesante comprobar como estos mensajes se
intensifican en el centro de las ciudades y como van de-
sapareciendo y variando en escala a medida que visita-
mos otros enclaves urbanos mas alejados del centro.

La caducidad del mensaje que sufrimos actualmente vi-
ene de la mano de la tecnologia y se muestra cada vez
mas en nuestras ciudades. Esto genera cambios y por
supuesto genera pérdidas, desuso. Este Ultimo es el que
me interesa. Durante mi busqueda, encontré pedazos
de historia de nuestra ciudad que probablemente nunca
deberian haberse retirado y que estan presentes en la
parte mas contextual de la instalacion.

Para la realizacién de esta parte, fij¢ mi mirada en las
letras de la ciudad, en cémo transforman el espacio pu-
blico. Para contextualizar mi trabajo, realicé una “Deriva
tipogréﬁca”4 por la ciudad de Teruel que me sirvié para
conocer detalles que a diario pasan desapercibidos.

Con todo ello, propongo al espectador, y en este caso al
lector, que realice el mismo ejercicio, que tome concien-
cia de su alrededor y centre su atencién en una unidad
minima, la letra. Al modificar nuestra escala de percep-
cién, encontramos muchas pistas para descubrir la ciu-
dad actual en la que vivimos. Como ciudadanos, hacer-
nos conscientes de estos elementos contribuye a que el
espacio publico mejore, sea mas funcional y en definitiva
esté disefiado en funcidon a nuestras necesidades reales,
no a las que nos imponen intereses individuales.

Os animo a recorrer no solo vuestra ciudad si no cual-
quier otra para que comprobéis si hay diferencias o si
en cambio es todo igual. {Cudndo nos emocionan?
¢Cudndo nos chillan? Todo esto nos ayuda a conocer me-
jor nuestro entorno y generar una conciencia comun con
respecto al disefio que debe tener nuestra ciudad res-
petando e integrando cada parte con el resto.

Recuperemos nuestro patrimonio o desechémoslo con
criterios comunes como sociedad, que ayuden a mejo-
rar en conjunto. Recuperemos aquello que pertenece a
nuestra historia y si es necesario des contextualicémoslo
para que adquiera valor y pueda servir de foco para con-
struir mejores ciudades en un futuro.
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1 Discurso de ingreso en la Real Academia de Bellas Ar-
tes de San Carlos de Valencia del académico correspon-
diente, a titulo pdstumo, lImo. Sr. Paco Bascufidan Rams
leido en el salén de actos del Museu Valencia de la II--lus-
tracio i de la Modernitat,el dia 18 de diciembre de 2009.
Campgrafic Valencia 2009 (https:// cuatrotipos.files.
wordpress.com/2009/12/homenaje-a-paco.pdf)

2 PEREC, G., Tentativa de agotar un lugar parisino,
Barcelona, Gustavo Gili, 2012.

3 MOZAS, J. Vivimos un urbanismo loco, entrevista
al arquitecto Rem Koolhaas, Babelia, diario El Pais
2009.  (http://elpais.com/diario/2009/12/19/babelia/
1261185157_850215.html)

4 Titulo del citado Discurso de ingreso en la Real
Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valencia del
académico correspondiente, a titulo pdstumo, limo.
Sr. Paco Bascufian Rams leido en el salén de actos del
Museu Valencia de la Il--lustracid i de la Modernitat,el dia
18 de diciembre de 2009.
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5/ Instalacion completa de la pieza Fueron ciudad

6/Detalle de las letras dispersas sobre el suelo

“DE DIGITAL A PAPEL: ANALISIS

DE LA SERIE DIARIOS EN LENGUAJE
HEXADECIMAL. DESUSOS Y NUEVOS USOS
DEL DIARIO PERSONAL.”

JUAN ANTONIO CEREZUELA

www.juanantoniocerezuela.com

Artista visual e investigador. Doctor
en Artes Visuales e Intermedia por la
Universidad Politécnica de Valencia
(2014), con mencion Internacional y
Premio Extraordinario. Lcdo. en BBAA
en la Universidad de Granada (2005).
Fue becario FPU en el Departamento de
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en proyectos de investigacion +D+i y

y Politicas de Identidad o Revista de
Bellas Artes La Laguna. Forma parte del
comité de la revista Sonda: Investigacion
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en diversos congresos. Ha escrito sobre
arte sonoro, video y arte intermedia
en revistas de investigacion como Arte

DE LA ESCRITURA AL RASTRO DIGITAL.

La intimidad es una reliquia del pasado. Es una excrecencia de una cultura burguesa. La intimidad nace en el siglo XIX,
en la Inglaterra industrial victoriana. No seamos nostdlgicos, porque la privacidad estd desapareciendo.*

Joan Fontcuberta

Lunes, 26 de diciembre de 2016
Queridos diarios:

Antes soliamos escribir diarios. El furor de escribir
diarios intimos surgié durante los siglos del clasicismo
en forma de diario de testigo urbano, diario de viaje,
forma ampliada del livre de raison. Se trataba de un
hdbito de escritura que se refugiaba en el retiro y
el aislamiento para ofrecer un testimonio individual
acerca de lo colectivo, un habito que en el siglo XIX
impregnd la sensibilidad de la burguesia y se popularizd
enormemente. Sin embargo, segun expresa Sibilia, es
evidente que la escritura de diarios remite hoy dia a los
ritmos cadenciados y al tiempo estirado de otras épocas,
hoy fatalmente perdidos. Existe una gran diferencia entre
aquellas formas de expresion y las que inundan hoy dia
Internet y los medios de comunicacion:

Al pasar del clasico soporte de papel y tinta a la pantalla
electrénica, no cambia solo el medio: también se
transforma la subjetividad que se construye en esos
géneros autobiograficos. Cambia precisamente aquel yo
que narra, firmay protagoniza los relatos de si. Cambia el
autor, cambia el narrador, cambia el personaje.?

Ante un cambio de paradigma en el que cualquier cosa,
incluso la privacidad, es susceptible de convertirse en
objeto de mercancia, la intimidad queda relegada a la
categoria de reliquia del pasado. No es extrafio entonces
que estas nuevas modalidades de escritos hayan sido
consideradas mds éxtimas que intimas.

Cabe sefialar la reflexion que Joan Fontcuberta propone
sobre la nueva realidad de la fotograffa. Fontcuberta
habla de postfotografia para referirse a la imagen
fotogréfica que ha sido reemplazada por la hiperrealidad
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1/ Diarios en hexadecimal. 2016.

Impresién b/n sobre papel, encuadernacion tapa dura con letra grabada

digital. La fotografia del siglo XIX y del XX se fundaba
en la memoria, el archivo y la documentacion, pero
ahora se trata de entretejer con ella nuestra marca
biografica, consolidando el estatus de la fotografia como
el paradigma de la imagen ubicada entre la realidad y
el artificio. Ahora no importa tanto el contenido de la
fotografia como el hecho de su circulacion en la Red.
En una entrevista, Fontcuberta expresa: “La fotografia
tradicional era palabraimpresa. Ahora la foto es oralidad,
cotidianidad y mas socializada en la medida en que todos
nos atrevemos a expresarnos con imagenes.”?

Algo parecido parece ocurrir con la escritura biografica y
aquellos formatos vinculados al diario personal. El diario
tradicional, que comenzé siendo palabra escrita sobre
papel, de pufio y letra, ahora inunda la Red en forma
de blogs, fotologs, videoblogs y redes sociales. El uso
tradicional del diario personal ha caido en desuso. Sin
embargo, emerge en un nuevo formato a través de las
redes digitales.

En el arte contemporaneo y en el cine independiente
también se ha hablado de diario personal y de género
autobiogréfico para referirse a obras que, a través de
diferentes formatos, mantienen ciertas caracteristicas
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2/ Mi diario en sistema hexadecimal. 2016.

emparentadas con dichos géneros. Sucede en las
series fotograficas de Nan Goldin (The Ballad of Sexual
Dependency, 1982-1995), en las pinturas del artista On
Kawara (Date Paintings o serie Today, 1966-2013), o en
los dibujos e instalaciones de Tracey Emin (Everyone |
Have Ever Slept With, 1963-1995). Incluso en el campo
del ciney del videoarte, el diario ha estado muy presente,
destacando por su cardcter reflexivo y ensayistico, o
bien desde el terreno de la pseudo-ficcién: 365 Day
Project (2007) de Jonas Mekas; Electronic Diaries (1986-
1994) de Lynn Hershman; The Mom Tapes (1974) de
llene Segalove; Confessions of a Sociopath (2002) de
Joe Gibbons; My Last Bag of Heroin (For Real) (1986)
de Michel Auder; The Weather Diaries (1986-1990) de
George Kuchar, Irene (2009), de Alain Cavalier; David
Holzman’s Diary (1967) de Jim McBride. Todas estas
manifestaciones artisticas, no obstante, vislumbran un
cambio importante en la forma en que el diario es escrito
y leido, no solo por su contenido y formato audiovisual.
Se trata de diarios pensados y dirigidos a una audiencia.
El espectador se convierte en el confidente o en el oyente
indiscreto de la historia de su autor.

El diario tradicional no era escrito para ser leido.
Se cerraba con candados y se guardaba en lugares

Impresidn b/n sobre papel, encuadernacion tapa dura con letra grabada.

reconditos, como cajones poco frecuentados. O bien se
recurria a caligrafias cripticas que lograsen impedir que el
lector indiscreto pudiera leerlos. Asi, el funcionario naval
y politico Samuel Pepys escribid sus diarios hacia 1660 en
un momento critico de su vida familiar, donde aparecian
1.250.000 palabras cifradas en una escritura codificada
que hablaban sobre su vida privada, manifestando sus
infidelidades y amores fortuitos. Antes incluso que
Samuel Pepys, el francés Gilles de Gouberville, o el
filésofo britanico John Dee, también utilizarian la grafia
griega en sus diarios o livres de raison para hablar de sus
infidelidades conyugales.

A mitad del siglo XX todavia encontramos estos
vestigios en diversos autores. Los cuadernos de notas
del filésofo austriaco Ludwig Wittgenstein, publicados
pdstumamente contra su voluntad en vida, expresaban
en las paginas pares sus vivencias y reflexiones mas
intimas en un lenguaje codificado, mientras que en las
péginas impares anotaba sus pensamientos publicos en
aleman perfectamente comprensible.

En los diarios intimos, los autores contaban su
propia historia y construian un yo en intenso didlogo
consigo mismo. Pero en las practicas diaristicas de

3/ Arquitecturas de diario en hexadecimal. 2016.
Impresidn b/n sobre papel plegado. Madera coto y cristal.

la contemporaneidad, uno no se halla solo consigo
mismo. Nuestros cuartos propios estan conectados;
permanecemos constantemente conectados a la
Red. Surgen manifestaciones renovadas del género
autobiografico, pero los sujetos ficcionan al narrar
sus vidas en Internet, aprovechando ventajas como el
anonimato vy la facilidad de recursos que ofrece la Red.
El pacto autobiografico de Philippe Lejeune se rompe.
Autor, narrador y protagonista no coinciden, tan solo de
un modo ilusorio y, francamente, cuestionable.

Todo esto no hace sino evidenciar una transformacién
en los géneros autobiograficos y en el propio subgénero
del diario personal. Este desuso del diario en su esencia
tradicional deja, en cambio, la apertura a un nuevo
modo de entender el propio género dentro de un nuevo
contexto histérico imbuido en el triunfo imperante de la
comunicacion, la informacion e Internet.

Sinembargo, laincursion del propio género en el territorio
del artificio y de la informaciéon (lo que podriamos
denominar el postdiario, la postautobiografia) y la caida
de la autenticidad —y nacimiento de la sospecha —acerca
de sus historias (en tanto que no estan dirigidas a una
autorreflexividad, sino a una audiencia), no son los tUnicos
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indicios de que el diario personal parezca pertenecer a
un tiempo ya pasado. Nuestra vida ahora es mas digital.
Cada vez la vida en la Red ocupa mas esferas de nuestro
ambito cotidiano, en la esfera de la informacidn, de la
comunicacién, del trabajo y del ocio.

Este tipo de escritura personal obedece a un hecho
consciente — a veces sobreconsciente — acerca del
propio Yo y también del modo en que dicho texto sera
interceptado por la audiencia. Sin embargo, Internet es
una caja abismatica contenedora de huellas y rastros
personales, residuos de nuestra actividad diaria, de cuya
magnitud y alcances no somos plenamente conscientes.
En otro sentido, éste podria constituir también nuestro
“diario”, un diario de huellas y rastros digitales al que
también debiéramos prestar cierta atencion.

DEL RASTRO DIGITAL A LA ESCRITURA: ANALISIS
DE LA SERIE DIARIOS EN HEXADECIMAL,
ARQUITECTURAS DE DIARIO EN HEXADECIMAL Y
UN MINUTO DE SILENCIO EN GOOGLE.

En la actualidad, proporcionamos una inmensa cantidad
de informacién y datos online bajo una sensacién de
intimidad, bajo una sensacién de que quedard entre
nosotros y nuestro ordenador, o que, como sefiala
Remedios Zafra, de ser vista por alguien, ¢qué puede
importar descontextualizada? Ciertamente, estamos
hablando de minusculos datos dentro de una inmensa
nube, “pero unida a todos y cada uno de los datos
registrados puede representar estadisticamente una
vida online [..]"% Marta Peirano explica el terrorifico
efecto causado por nuestras huellas y registros a través
de la Red mediante el caso de Malte Spitz, miembro del
Partido Verde alemadn, quien en 2009 conseguiria, bajo
insistencias y demandas, que su compafiia telefonica,
la Deutsche Telekom, le proporcionase todos los datos
que tenia sobre éI°. Spitz contacté con una agencia de
visualizacién de datos para descifrar las mas de treinta
mil lineas de datos que recibié en un Excel por parte de
su compaiifa. El resultado fue que, a partir de estos datos
y otro tipo de informacién publica sobre su cuenta de
Twitter o de su blog, esta agencia consiguid reconstruir
un mapa de todos los recorridos y desplazamientos
realizados por Spitz durante 6 meses.

Bajo esta idea de exceso de flujo de informacién y de residuos
y huellas que generamos en la Red produje una serie de
piezas: la primera de ellas, Mi diario en sistema hexadecimal®.

En Mi Diario en sistema hexadecimal (2015), registré
mediante un software el trafico de datos resultado de
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la interaccion de la IP de mi ordenador en la Red; desde
péginas visitadas, consultas realizadas al buscador de
Google, y otras acciones llevadas a cabo en mi vida privada
en la Red. Todos estos datos fueron transcritos en lenguaje
hexadecimal, que es un sistema de numeracién posicional
vinculado a lainformatica y a las ciencias de la computacién.

Mi diario en sistema hexadecimal manifiesta como cada
vez estamos mas acostumbrados a llevar a cabo una vida
privada ante nuestros ordenadores a través de la Red,
viajando por diversas direcciones IP sin necesidad de
movernos de nuestra propia silla, accediendo a nuestras
cuentas de correo y redes sociales, y preguntando a la
casilla de Google todo aquello que nos preocupa o nos
pasa por la cabeza. Toda esta informacion vy tréafico de
datos a través de la Red forma parte de nuestro dia a dia,
constituye nuestro diario personal y privado.

El resultado fue la creacion de un diario personal con
todos los datos en hexadecimal extraidos de lainteraccién
producida durante un breve periodo de tiempo. La
fragilidad e intangibilidad de la ingente informacion
generada, de este modo, adquiere un aspecto visual
y un volumen espacial al ser impresa en papel, dando
forma de este modo a un yo digital que ahora quedaba
visibilizado. Aunque de un modo distinto, el uso de
cifrados mediante nimeros y letras recuerda a aquellos
recursos de codificacion de informacion intima utilizados
por Samuel Pepys, Gilles de Gouberville o Ludwig
Wittgenstein en sus anotaciones y diarios. La cuestion del
lenguaje hexadecimal es que, en cierta medida, puede
ser descifrado. La informacién contenida en las paginas
de Mi diario en sistema hexadecimal habla de un yo
virtual relegado al estricto rango de la informacion, una
informacién que puede ser desencriptada y que muestra
la direccién IP desde la cual se realizaron las diversas
interacciones a través de la Red, asi como las consultas
realizadas y los flujos de informacion intersticiales
durante este proceso.

Ciertamente no somos plenamente conscientes de
toda esta gran cantidad de datos y residuos digitales
que generamos dia a dia. Es por ello que el ejercicio
de la escritura conlleva una reflexién. Escribir un diario
personal conlleva un ejercicio de autorreflexién o de
conciencia sobre determinados acontecimientos que
ocurren cada dia. Para el cineasta Jonas Mekas, en el
momento de escribir un diario, el dia “regresa a ti en el
momento de la escritura, es medido, resuelto, aceptado,
rechazado y reevaluado. Todo estd sucediendo de nuevo
(...).”” Nuestra vida digital también deberia ser evaluada,
pero la inmediatez del propio medio no lo permite.

Transcribir esta “informacion inconsciente” en Mi
diario en sistema hexadecimal remarca un ejercicio de
conciencia sobre el propio hecho de navegar en Internet
y dejar rastros y huellas dia a dia.

Araiz de Mi diario en sistema hexadecimal, inicié una serie
de Diarios en hexadecimal (2016), seriaciones temporales
de mi vida digital en la Red, que llevaron finalmente a
la realizacién de la serie Arquitecturas en hexadecimal
(2016) y Arquitecturas de diario en hexadecimal (2016).
Estas dos Ultimas series corresponden a la transformacion
en volumen de estos datos. Se trata de una serie de
arquitecturas de papel con datos impresos en hexadecimal,
construyendo formas geométricas y minimalistas
mediante la seriacion y la repeticion. La intencion de dar
volumen a estos datos continua la idea trazada por la serie
de Diarios en hexadecimal: otorgar un aspecto tangible
a todos esos datos de los cuales no somos conscientes,
darle un aspecto fisico a nuestro Yo digital.

La pieza mas significativa de este proceso de investigacion
la hallamos en Un minuto de silencio en Google (2016),
una instalacion formada por un extenso archivo de datos
en hexadecimal que corresponden a todo el flujo de
informacién capturado durante mi conexién con la Red
ante la casilla del buscador de Google.

Como sefiala Remedios Zafra, “la casilla vacia responde.
La casilla vacia asume la funcién de una peculiar forma
de autoridad en Internet. La casilla vacia identifica lo que
existe en el mundo existiendo en la Red y ella es capaz
de invocar [..]"8. La casilla vacia responde a aquellos
vacios que buscamos y a aquellas cosas que desde
nuestra privacidad nos preocupan o a las que queremos
buscar solucién, en una especie de confesionario o gurd
gue nos aconseja y que todo lo sabe. Ese todo es lo que
Remedios Zafra identifica como “uno de los territorios
donde se gestiona el horror vacui del ciberespacio [...]”°.

El punto central de Un minuto de silencio en Google
alude también a la importancia del tiempo; un minuto
de silencio, en el mundo occidental, implica un acto
de meditacion o de reflexién importante ante algo
(pensemos en los minutos de silencio por victimas de
una guerra o de un atentado).

Un minuto de silencio en Google alude a una pausa
temporal crucial en la gestion de nuestras interacciones
y de nuestro Yo en la Red. Como explica Zafra:

La ausencia de tiempo para pensar, derivada de la
primacia de esta revalorizacion del presente ultimo,

4/ Un minuto de silencio en Google. 2016.
Impresién b/n sobre papel. Madera.

encuentra sus mejores aliados en la velocidad y el exceso
de informacion. La saturacion de datos e imdgenes con
que llenamos nuestro tiempo en nuestros espacios
conectados quiere (y puede) aniquilar el espacio vacio
requerido para una autogestion del yo, para la dotacién
de sentido y la critica de aquello que hacemos [...]*°

El silencio que propone la instalacion, ese espacio de no
interaccion con la Red estd, sin embargo, lleno de ruido.
Mientras nuestro ordenador permanezca conectado a la
Red, se generaran multitud de interacciones, entre ellas
la constante verificacion y actualizaciéon de la conexién,
una ingente cantidad de flujos de informacion y de datos
no visibles e imperceptibles, mas incluso por el hecho de
suceder en un periodo tan corto de tiempo.

Como vemos, tanto Mi diario en sistema hexadecimal
como Arquitecturas en hexadecimal o Un minuto de
silencio en Google, queda patente una intencién de
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registro de actividades de caracter personal de forma
reiterada. Estas formas de diario, entanto que sedimentos
o rastros de vida, nos conducen al campo de lo afectivo,
a los espacios intersticiales de la propia existencia, ya se
trate de una existencia real o digital. La nueva realidad
digital no hace sino mostrar tanto la hipertrofia como el
abismo generado por el exceso de informacion. Internet
es el mayor cajon de sastre de todas nuestras huellas y
datos que una vez quedaron registrados; una Pompeya
digital que se muestra tan evidencial como fragil. Ante
este hecho, nuestra identidad digital exige modos de
concienciacion y de reflexion acerca del propio medio en
el cual construimos nuestra privacidad.
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“EL (DES)USO ARTISTICO Y
SUS USOS POLITICOS.”

M2 ELENA CANETE GERICO

Universidad de Zaragoza

Artista. Graduada en Bellas Artes,
Master  en Profesorado (Artes
Plasticas), y Master en investigacion
educativa (Didactica de las Artes
Plasticas), actualmente doctoranda en
Educacién. Tras su primera inmersion
en la practica docente, como profesora
de Educacion Plastica y Visual, y en
el ambito museistico, como guia de

educativa, en la que reflexiona sobre
el lugar que ocupa el arte, y la propia
investigacion artistica, en el contexto
cientifico/educativo y social, poniendo
énfasis en su necesario replanteamiento
para con la calidad y legitimacion de
la misma al mismo nivel que el resto
de saberes. Replanteamiento en el
que se posiciona como exalumna,

museo y monitora de talleres artisticos  artista y  profesora  emergente.

en el IAACC Pablo Serrano, reconduce
su carrera artistica a la investigacion

Cuando las pretensiones de la educacidn artistica se
reducen al desarrollo de ciertas técnicas o destrezas
manuales, y este modelo educativo adquiere tal interés
que deja de ser un modelo mds para convertirse en
una norma, no soélo es el sistema educativo el que se
ve perjudicado, pues trasciende el contenido al propio
objeto de estudio. Es en este contexto en el que el arte,
no debiendo ser definido como el producto aislado
y directo de las condiciones econdmicas, materiales,
religiosas ni politicas, cae en desuso. El desuso del arte
por parte de los artistas, es el uso del arte por parte
de sistema econdmico/politico. Desuso que puede
entenderse bien como parte de un proceso, o bien como
finalidad, dependiendo de cual sea su posicionamiento.
Desde un planteamiento visual podemos definir el
desuso como el cambio de direccion en la jerarquizacion
de un primer plano, que pasa a difuminarse en el fondo
de un paisaje. Como afirma Marin (2011) creemos que,
en la percepcidn social del arte y de la investigacion
artistica, se produce una contradiccién entre el caracter
emocional y subjetivo de los procedimientos artisticos,
y la demanda de objetividad/demostrabilidad. En este
sentido, lo subjetivo es anticientifico, pero, éQué es la
ciencia? ¢Existe alguna ciencia ajena al hombre, no son
acaso, todas ellas subjetivas? Pues detras de cada teoria
cientifica hay una comunidad cientifica, y detras de ésta
un cientifico, una subjetividad mas. En este punto, lo

objetivo es lo que, naciendo primero como elucubracién
o hipotesis, después es sometido a comprobacién
empirica a través de la cual obtiene la confirmacion de
la comunidad cientifica. Basta con que la comunidad
cientifica la apruebe para que sea considerado ciencia,
puesto que el pueblo no entenderia que un cientifico
no haga ciencia. Sin embargo, écémo puede constituir
aun a dia de hoy un discurso actual el debate sobre la
denominacion del arte y no arte? éAcaso las obras que
realiza un artista, siguiendo el mismo proceso que, por
ejemplo, un fisico (elucubracién, empiria y comunidad
artistica) no deberian ser consideradas por el publico
como arte? éPor qué damos por hecho una evidencia y
no la otra?

El paradigma positivista es responsable de la aparente
incompatibilidad entre las ciencias naturales y las
sociales/humanas, y, a pesar de que ya se ha superado
un cambio de paradigma, lo cierto es que la sociedad
de conocimiento sigue considerando la superioridad
de las ciencias naturales sobre las ciencias sociales.
El pragmatismo constituye el criterio por excelencia
a la hora de hacer ese tipo de juicios. Parece logico
pensar que las areas de conocimiento que nos faciliten
la vida son a las que debemos dar mas importancia,
entendiendo un mayor pragmatismo con una mayor
facilitacion vital. Pero, équé significa entonces facilitar la
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vida, en qué sentido? El paradigma del que partimos para
dar respuesta a esta pregunta, es el asociado a la Teorfa
Critica, la cual postula como definitorio de la persona su
hacer social, fundamentado en la acciéon comunicativa
(Arrraiz, y Sabirén, 2012). En este contexto, la Educacion
Artistica se presenta como un Util para la concienciacion
y la emancipacion social e intelectual.

Una vez posicionada, presento aqui el didlogo interno
entre la divergencia de mis pensamientos, respondiendo
por un lado desde el llamado eje sistema (objetividad,
mundo exterior), y matizando después desde el eje de
vida (subjetividad, mundo interior), ejes que deberian
mantenerse siempre en equilibrio. Retomando la
pregunta “¢Qué significa facilitar la vida?, me digo:

- Elena, los médicos, ellos son los mas necesarios, su
pragmatismo es indudable: Bien, los médicos mantienen
y restauran nuestra salud, la mantienen con el objetivo
de vivir mejor, y la restauran con el objetivo de vivir mas.

- Elena, los ingenieros, sus inventos mejoran nuestro dia
a dia, piensa que gracias a la industrializacion podemos
disponer de mds tiempo vital, las maquinas hacen
por nosotros el trabajo sucio: limpieza, construccion,
transporte, comunicaciones.... Aqui aparece el primer
punto discordante, pues, esta claro que la maquinaria
médica, la de limpieza, facilita la vida, pero... élas
comunicaciones, facilita la vida estar conectado a la red
24 horas? Si, Elena, gracias a eso puedes acceder a una
cantidad de informacién y conocimiento inabarcable
de otro modo, ademds de mantener relaciones con
personas lejanas. Vale, si, pero... ¢Qué ha pasado con el
cara a cara, no estamos distanciandonos mas, cada vez?
Y, lo mismo ocurre con la informacion, pues en la
escolarizacion obligatoria los nifios con interés por la
cultura si no son dirigidos pueden verse abrumados por
el aluvidn de informacion, llegando a optar quiza por la
desinformacion... y los que no lo estan, con su habilidad
para copiar y pegar nunca tuvieron la capacidad de
esfuerzo tan en desuso.

- Bueno, si tenemos que jerarquizar, Elena, ya hemos
asumido a la medicina como la ciencia de las ciencias,
hemos dicho que su pragmatismo es incuestionable.
iMantiene y alarga la vida! ¢Como podrias comparar la
cura de una enfermedad con una poesia? Parece una
blasfemia. Si, pero aqui esta la pregunta que quizd no
nos hacemos con suficiente reflexividad: éQué vida? Si
el mayor valor es el pragmatismo, una vida pragmatica
deberd ser mas feliz. No obstante, no parece ser asi.
Podemos concluir que mientras la ocupacién del
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pragmatismo deberia ser mantener y prolongar la vida,
la del humanismo sera hacer que merezca la pena la
anterior. jEureka, todo encaja! Estamos hablando de
dos fuerzas necesarias, en cuyo equilibrio, cuantitativo
y cualitativo radicard nuestro mejor o peor paso por
la vida. Aqui es donde entra en juego el papel que
realmente tienen las ciencias sociales/humanas, y entre
ellas el arte. Y a modo de ubicacién espacial, introduzco
este poema de Carlos Marzal (2004).

EL COMBATE POR LA LUZ

De tanto ver la luz hemos perdido

la recta proporcion de ese milagro,
que otorga a la materia su volumen,
contorno fiel al mundo que queremos
y limite a los puntos cardinales.

A fuerza de costumbre, hemos dado en creer
que es un merecimiento, cada dia,

que el dia se levante en claridad

y que se ofrezca limpido a los ojos,

para que la mirada le entregue un orden propio,
distinto a los demds, y lo convierta

en nuestra inadvertida obra de arte.

Hay una ingratitud consustancial

al hecho de estar vivos, un intrinseco
poder de desmemoria, y nos impiden
brindar a cada instante el homenaje
que cada instante de verdad merece,
por su absoluta magia de estar siendo,
en vez de no haber sido en absoluto.

Con cada amanecer dubitativo,

con cada tumultuoso amanecer,

la luz arrasa el reino de la noche

y emprende su combate. En el confuso
magma de oscuridad, con cada aurora
triunfa la exactitud de cuanto existe
sobre la vocacion de incertidumbre
que tienta con su nada a lo real.

En toda madrugada se renueva

un conjuro de origen, esa formula

que impuso el movimiento al primer dia.
Somos testigos, en el alba pura,

del trono en que la luz alza su reino

y lo concede intacto a cualquier subdito.

Conviene contemplar la luz con mds paciencia,
brindarle una atencién encandilada,

el sumiso homenaje con que un bdrbaro
descubre reverente en su aventura

la tierra que jamds ha visto nadie.

La respuesta a qué es lo que conduce a un artista a la
inactividad artistica, o desuso del arte, es una cuestién
que voy a tratar de responder delimitando alguno de
los posibles factores que la atraviesan. Esta primera
aproximacion a una respuesta, vendria a manos de
la historia de la ciencia, con la que trato de trazar un
paralelismo respecto a mi propia historia artistica, con
la finalidad de comprender el flujo del uso y desuso
artistico en un sentido trascendente. Asi, la trayectoria
artistica habitual no es diferente de esta historia de la
ciencia a la que hacemos referencia.

En este contexto, conforme a la evolucion de la ciencia
a lo largo de la historia distinguimos tres épocas
bien diferenciadas: la primera época pre-cientifica,
caracterizada porlarelaciénentre miedoy Fe, comprende
el periodo temporal desde la Prehistoria a la Edad
Media, y se divide principalmente en tres fases. En la
primera fase, impera el miedo ante lo desconocido (que
lo es todo, porque no tienen registros anteriores ente
los acontecimientos que les sobrevienen) y la necesidad
de entrar en accién para sobrevivir, siendo la constante
accion lo que determina la finitud de la vida, pues la no
reaccion constituia la muerte. Sefialando como despertar
artistico el comienzo de mis estudios en Bachillerato
Artistico, puedo diferenciar sin esfuerzos mi época pre-
cientifica en la que el miedo ante lo desconocido (casi
todo, dada la juventud) y la Fe en el Arte, aun siendo casi
desconocedora de técnicas y contextualizacidn artistica
me llevaron a una actividad artistica agil. La segunda
fase en la historia de la ciencia, protagonizada por la
civilizacién greco-romana, conforma civilizaciones, que,
a su vez conforman saberes (preguntas y respuestas); la
segunda fase artistica, dard comienzo al inicio de Bellas
Artes, en el que aumentd el conocimiento del objeto de
estudio, continuando la actividad artistica. La tercera
fase corresponderia al momento histérico de la Edad
Media, produciéndose un retroceso en los saberes
anteriores por no aportar nuevos conocimientos, pero
época enriquecedora en cuanto a ordenamiento y
almacén de antiguos saberes en sus grandes bibliotecas,
época que en nuestro paralelismo recaeria en el
meridiano y finalizacion del Grado, en el que por una
parte se me ofrecian contenidos no coherentes con la
practica artistica contemporanea, y otros que si lo eran,
contribuyendo a aumentar los conocimientos sobre el
objeto de estudio artistico, que serian materializados en
el Trabajo Fin de Grado.

La segunda época cientifica, y la segunda etapa artistica
en mi trayecto, que corresponde con una reordenacion
artistica hacia el ambito educativo, (cursando el Master

de Profesorado, y posteriormente el de investigacion
Educativa) se caracteriza por la entrada en crisis de la
creencia (religion, en su caso, arte en el nuestro) a manos
de la demostracion (ciencia moderna, pragmatismo),
asi, la persona deja de confiar ciegamente en la Fe,
para hacerlo en la ciencia (aceptando como verdad la
razén, y como razon el sentido), donde los saberes de
observacion e intuicién son relevados por la explicacion
de la disciplina experimental y su causa-efecto.

El experimento, o la practica artistica en nuestro caso,
permite producir un nuevo conocimiento, sobre la
demostracion de un saber anterior, constituyendo asi las
que denominamos ciencias experimentales, obra de arte
en nuestro caso. El experimento cientifico, tiene en el
control, dirigido a la prevencién de causas y prediccion
de efectos su razén de ser; es ahi donde el arte no
coincide, y ese el motivo por el que es rechazado por la
comunidad cientifica, pero a su vez, es el motivo por el
gue es necesario. La tecnificacion de la existencia en el
siglo XX lleva a la ciencia a una situacién de crisis, y es
que laimposicion del eje sistema como forma de vida, en
la que las maquinas aparentan estar a nuestro servicio
(cuando realmente se trata de tecnificar, maquinizar a
las personas), no parece ser suficiente o pertinente para
dar sentido a la subjetividad y particularidad humana.

El excesivo control, prevision y prondstico sobre la vida
se traduce en una pasividad vital en la que la propia
identidad personal se ve amenazada por la cosificacion de
su existencia. Es esta época en la que la practica artistica
brilla por su ausencia, dedicandome por completo
a la teorizacién como una balsa de supervivencia, y
habiendo caido sobre mi la losa del pragmatismo, tras
la realizacién de précticas artisticas no remuneradas y la
no oportunidad de permanencia en un ambito que me
permitiese ser autosuficiente, podemos decir que se
produce el desuso del arte. El arte que un dia era algo
inevitable, se debilita, y se esconde, en cada intento de
adhesion al sistema. Momento de pausa y a marchas
forzadas, que se ve reflejado en las palabras de Milan
Kundera (2000:16):

(...) una inmovilidad que ya no es la del no-movimiento
sino la de la ubicuidad potencial, la de una movilidad
absoluta que anula su propio espacio, a fuerza de
recorrerlo incesantemente y sin esfuerzo; asi como la
trasparencia ha estallado en mil fragmentos similares
a afiicos de un espejo en el cual todavia veremos
reflejarse furtivamente nuestra imagen, justo antes
de desaparecer.

Siguiendo con nuestro paralelismo, la tercera época en la
historia de la ciencia, denominada de la Complejidad, se
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inicia tras la progresiva recuperacion de la Fe en el siglo
XXI, Fe protagonizada por la ausencia de control, por el
miedo, la curiosidad y la pertinencia de la persona como
ser en busca de sentido. Caos, multirreferencialidad y
dimension trans vienen de la mano de la fisica cuantica,
con lllya Prigogine y sus investigaciones sobre los
agujeros negros y el concepto de tiempo:

El tiempo no es la eternidad, ni es el eterno retorno.
La estructura del espacio-tiempo estd ligada a la
irreversibilidad, pero el tiempo no es solamente
irreversibilidad, sino devenir y evolucidn. llya Prigogine
(2012:52).

Y con la idea de devenir y evolucion, no en linea recta,
sino en rizoma (Deleuze, y Guattari, 1977), soy testigo
de la historia de mi desuso artistico. Historia, que marca
el comienzo de un nuevo uso, renovado, fortalecido,
mds contextualizado que nunca, y cuya energia interna
jamas podra ser abatida. Desuso necesario, que actla
como impulso, permitiéndome posicionarme, desde el
exilio. El arte estd vivo, no es una produccién en serie,
ininterrumpida y manejable. Tiene derecho a jugar con
los silencios, las pausas y los vacios; siendo asi el desuso,
entendido como un signo mas de su lenguaje, una
sefia mds de identidad, que lejos de empobrecerlo, lo
enriquece, porque nunca sera un fin, sino parte de un
proceso, del que da muestra. El desuso, asi entendido,
implica tomar aire, bucear y volver a la superficie,
sabiendo donde me ubico, a qué me enfrento,
determinando quién soy, y quién quiero ser, como
persona, docente, y artista. Porque, el arte, trasciende a
su definicién, no pudiendo ser contenido mas que en su
propio desbordamiento, que fue, y sera en mi, mientras
yo siga siendo.

Y es en este seguir siendo colectivo, que el arte, y su
desuso reflexivo tendran sentido, permitiéndonos ser
quienes somos, sin olvidar que fuimos y seremos, algo
mas que causa-efecto, y algo mas que vida y muerte,
contenidos, mas alld de nosotros mismos, en un
proceso trascendente, que implica pausas, resistencias,
desbordamientos y vacios.
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“MEMORIAS EN DESUSO”
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Nieta.

Hace mds de un afio que le diagnosticaron Alzhéimer a mi abuelo.
Hace mds de un afio que dejo de usar su memoria.

Hace mds de un afio que su memoria cayo en des-uso.

Hace mds de un afio que muchos desaparecimos de su mente.
Hace mds de un afio que muchos desaparecimos de su vida.

Hace mds de un afio que muchos estamos en des-uso.

Hace mds de un afio que muchos somos des-uso.
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1/ Memorias en desuso. Fotomontaje.

Durante estas lineas hablaré del territorio comun entre
mi abuelo y yo -el territorio familiar- y, del desuso
relativo a la memoria de mi abuelo debido al Alzhéimer
que padece desde hace mas de un afio.

Para ello, nada mejor que comenzar diferenciando una
serie de términos que en un primer momento pueden
llegar a parecer idénticos o al menos muy similares, pero
que se encuentran a gran distancia entre si.

RECUERDO VS. MEMORIA.

La Memoria, entre muchas otras acepciones, es la
“facultad psiquica por medio de la cual se retiene y
recuerda el pasado” y la “exposicién de hechos, datos o

”1

motivos referentes a determinado asunto”.

El Recuerdo por otro lado, se define como “memoria
que se hace o aviso que se da de algo pasado o de que
ya se habld”, “cosa que se regala en testimonio de buen
afecto” e incluso “objeto que se conserva para recordar

a una persona, una circunstancia, un suceso, etc.”.?

Para mi abuelo, ya solo quedan unas pocas imagenes en
su mente. El territorio de su mente, su campo, su esfera
de accidn, apenas esta en uso ya.

Antes de que mi abuelo perdiera la memoria (antes de
que me perdiera) comencé mis estudios de doctorado
en Educacion. En mi segundo afio, conoci la obra de
Edgar Morin y su concepto de tercio incluso. “El principio
de tercio incluso significa que se puede ser uno mismoy
otro”. Y eso es lo que quiero hacer con este proyecto,
quiero recuperar la memoria en desuso de mi abuelo,
dejar de estar en des-uso, quiero volver a ser uso.

Por ello, mientras estés leyendo estés lineas, no haré
otra cosa mas que intentar huir de la ldgica cldsica —
por medio del pensamiento complejo y las multiples
realidades (las mias y las de mi familia; las de mi abuelo)—
haciendo desaparecer la vision que tengo del mundo de
mi abuelo (del mundo de mi familia, de mi mundo).

éY como hacer todo esto? Pues por medio de fotografias
e imdgenes familiares que usaré, que reconstruiré; en su
memoria y en la mia.

Marianne Hirsch usa el término “postmemoria” para
hablar de la memoria de “segunda generacion”*, aquella
que adquirieron los descendientes de los supervivientes
del Holocausto, pero “que puede ser Util para describir
otras memorias que guardan segundas generaciones de
eventos y experiencias colectivas traumaticas”.”

Rebeca Pardo, propone mas términos en relacion a
la memoria, como el de “memoria empdtica” para
denominar a los trabajos realizados a partir de huellas
ajenas.® Este término, nace de un peculiar proceso de
asimilacion de las imdgenes y las vivencias ajenas con las
propias, gracias a la similitud y los lugares comunes que
existen entre todas las poses familiares y las situaciones
captadas por la cdmara (aunque sean de diferentes

paises o culturas). Este proceso de asimilacion se produce
gracias a lo que Marianne Hirsch ha llamado «Affiliative
look», que Pardo traduce como «mirada afiliativa» y que
consiste seguin esta autora en un proceso por el que nos
involucramos con una imagen familiar ajena hasta adaptar
esa imagen dentro de nuestra propia narrativa familiar.

Y eso es lo que quiero hacer durante estas lineas,
durante estas hojas, durante estas imagenes. Quiero
involucrarme en las fotografias de mi abuelo hasta
adaptar esas imagenes dentro de mi propia narrativa
familiar.

Dentro del arte, Pardo nos cuenta que se dan muchos
casos en los que los artistas se enfrentan a la muerte
o a la enfermedad (tanto propia como de su entorno
cercano) por medio de la cdmara, siendo esta un objeto
de resistencia. Citando obras como las de Jo Spence
reivindicando la propiedad de su cuerpo durante un
cancer de pecho por medio de autorretratos o la pelicula
documental Annie Leibovitz. La Vida A Través De Una
Lente realizada por su hermana Barbara. De una manera
u otra, estas miradas no son mas que cajas de recuerdos,
de imégenes, de fotografias y de testimonios que sirven
para recordar, para entender a los demas y a si mismos.

Entre todos los artistas que han trabajado sobre el
Alzhéimer, la memoria familiar y sobre la figura del
abuelo, encontré la obra de Alan Berliner Intimate
stranger (EEUU, 1991). Este documental se basa en
la vida de su abuelo. A través de fotografias que en su
momento fueron recuerdos personales y emotivos (pero
que ahora no eran mas que imagenes de “desconocidos
familiares”, de “extrafios intimos”) que al estar
desprovistas de los relatos reales de los protagonistas,
terminan siendo imagenes sin significado, sin un punto
de vista. Fotografias sin un recuerdo al que aferrarse.

Cuando comencé a preparar este proyecto, acudi a casa
de mi abuela en busca de fotografias y recuerdos. Cual
Indiana Jones, busqué y rebusqué por los armarios del
salén y no encontré ni un solo dlbum de fotos. Ni un solo
“libro en blanco de hojas dobles, con una o mas aberturas
de forma regular, a manera de marcos, para colocar en
ellas fotografias, acuarelas, grabados, etc.””. Tan solo, una
caja metdlica de los afios sesenta de cola-cao.

TAN SOLO una caja de los afios sesenta de cola-cao.
Pero esa caja, era LA CAJA. Era EL ALBUM FAMILIAR.

Mi familia es una caja metdlica de cola-cao de los afios sesenta.
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2/ Memorias en desuso. Fotomontajes. En el campo. En la mili. De charanga. Buscando hortalizas. Bautizo de Ana. Jugando en Tudela. En Marruecos. Banda Municipal.

LA CAJA, estaba llena de fotografias de todo tipo vy
clase: en blanco y negro, en sepia, a color, grandes,
pequefias, rotas, etc. Estaba llena de cartas. Estaba llena
de recuerdos. Y a través de esos recuerdos, he querido
desarrollar este proyecto, estas lineas.

No quiero otra cosa que crear mi propio dlbum. No
quiero otra cosa que reivindicar el album familiar. Quiero
usar el album como narrador de historias, de historias
verdaderas y reales. De historias falsas e irreales. El
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album como “tercio incluso” del territorio familiar por
medio de la memoria empatica/afiliativa. Quiero que el
album deje el territorio del des-uso, quiero reivindicar su
uso, su papel como narrador de historias.

MI CAJA, mi dlbum contiene imagenes, fotografias,
cartas en las que he empatizado, en las que me he
integrado. Creando nuevos recuerdos. Creando nuevas
imagenes de la vida de mi abuelo en las que a partir de
este momento YO estuve presente. YO fui uso.

Hace menos de un afio que muchos no somos des-uso.

Hace menos de un afio que muchos estamos en uso.

Hace menos de un afio que muchos aparecimos en su vida.

Hace menos de un afio que muchos aparecimos en su mente.

Hace menos de un afio que su memoria se alzé en uso.

Hace menos de un afio que volvié a usar su memoria.

Hace menos de un afio que el Alzhéimer de mi abuelo cayd en desuso.

53



Notas:

1 Real Academia Espafiola. (2001). Diccionario
de la lengua espafiola (22.a ed.). Consultado en
http://www.rae.es/rae.html

2 Ibid.

3 VALLEJO, N. (2001). Entrevista a Edgar Morin. El
pensamiento complejo: antidoto para pensamientos
Unicos. Consultado en http://www.avizora.com/
publicaciones/reportajes_y_entrevistas/textos/
edgar_morin_entrevista_0047.htm

4 HIRSCH, M. (2002). Family frames. Photography,
narrative and postmemory. Harvard University
Press: Cambridge, citado en PARDO, R. (2010)
La fotografia y el cine autobiografico: la imagen
familiar como huella mnemonica e identitaria.
Universitat de Barcelona: Espafia.

5 Cita original: “it may usefully describe other
second-generation memories of cultural or
collective traumatic events and experiences”.

6 PARDO, R. (2010) La fotografia y el cine
autobiografico: la imagen familiar como

huella mnemanica e identitaria. Universitat de
Barcelona: Espafia.

7 Definicion del término album, extraido de Real
Academia Espafiola. (2001). Diccionario de la
lengua espafiola (22.a ed.). Consultado en http://
www.rae.es/rae.html

54

“CoNTRA EL BIT. RECUPERAR LA
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El titulo suena algo herético: écomo contra el bit? éSe
puede cuestionar el mundo digital que tantas cosas nos
ofrece? Parece extempordneo criticar al gran medio
que caracteriza nuestro presente, que nos ofrece
herramientas antes jamas imaginadas como Google,
gue nos permite conseguir cualquier informacion casi
al instante, sentirnos mas intercomunicados que nunca
con Facebook o Twitter, y estar permanentemente
conectados y localizables gracias al smartphone, con el
que se puede estar al tanto de las Ultimas noticias del
mundo o pagar tus compras y recibos. é C6mo cuestionar
la realidad digital, si representa el maximo progreso de
nuestra sociedad?

Bien, pues de eso se trata, de intentar analizar -sin
dejarnos influir por su omnipresencia y apoyo sistémico-
si las ventajas de la sociedad digital tal y como se plantea
hoy en dia son mas que sus inconvenientes, y comprobar
si tenemos un verdadero control social sobre las TICs
(Tecnologias de la Informacién y la Comunicacion);
si son, como nos dicen, herramientas que facilitan la
comunicacion o, mas bien, medios totalizadores que
configuran nuestra sociedad y nuestro imaginario
individual, querdmoslo o no.
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POSICIONAMIENTO

La tesis que se defiende en este texto se puede
desglosar en unos pocos puntos:

1. Las TICs no son simples herramientas que facilitan
la comunicacion y el aprendizaje, sino una auténtica
revolucién tecnoldgica y cultural que marca un antes y
un después en la historia de la humanidad, como en su
momento sucedié con la maquina de vapor, el automovil,
la television o la electrénica. En ese sentido, pasan a
ser un elemento constitutivo de nuestra sociedad y de
nosotros mismos. Internet y las TICs nos educan, nos
configuran: no son meros soportes para la comunicacion,
no se nos acerca la realidad a su través, sino que se
han convertido en nuestra principal realidad, la que
sustituye a la experiencia fisica directa. No nos ayudan
a comprender el mundo, conforman nuestro mundo. No
son medios, son fines.

2. Las TICs no facilitan la comunicaciéon de calidad ni
el verdadero conocimiento, sino la multiplicacion de
contactos simplificados y redundantes, profundamente
condicionados por las normas de la aplicacién o el canal
digital que se utiliza. A su vez, esta simplificacion del
intercambio, la aceleracion que implica la saturacién de
inputs y su marcada dominante audiovisual, van poco a
poco destruyendo nuestra capacidad de pensamiento
abstracto, complejo y holistico. Twitter, por ejemplo, solo
admite como maximo 140 caracteres por envio, lo cual
necesariamente afecta a la extensién y profundidad de
matices de los mensajes. Facebook permite, a la hora de
opinar, marcar “me gusta”, pero eso realmente es matizar
poco ¢no? -ni siquiera existe la opcién contraria... En
resumen: nuestra actual cultura digital se caracteriza por
la multiplicacién de plataformas, mensajes y contactos de
contenidos muy similares, uniformizados, cayendo en la
simplificacion, la ausencia de matices y de andlisis. Esta
cultura digital omnipresente condiciona estructuralmente
la comunicacién, una “baja comunicacion” muy intensiva
que poco a poco va moldeando nuestra mente, nuestro
lenguaje y nuestra mirada.

3. Contra lo que se nos dice, la conexién constante a
través de la red wifi o los datos moviles, la localizacion
perpetua a través del smartphone y las aplicaciones de
GPS, asi como la progresiva sustitucion de la experiencia
fisica directa y de nuestra percepcién no mediada por
una nueva naturaleza digital multipantalla, no supone
un avance en la autonomia individual, sino un retroceso
en las libertades, en la medida en que implica un mayor
control y uniformizacion de la poblacién®.
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4. Recordemos que las innovaciones tecnoldgicas
revolucionarias se caracterizan por propagarse
rdpidamente y configurar una nueva estructura de
sociedad y de relacién con el entorno. Tienen una
vocacion global y, en general, no admiten ninguna critica
negativa, zafandose de cualquier intento de control
publico en su expansion o de coexistencia equilibrada
con otros medios previos. Son, por tanto, totalitarias.

5. Las TICs, que concentran una gran parte de la
inversion en 1+D y en programas de formacion laboral,
asi como en ayudas publicas a la innovacién educativa y
equipamientos, novan a ser la panacea universal que nos
permita solucionar o mejorar los grandes problemas a
los que se enfrenta nuestra civilizacion: cambio climatico,
crisis socioecondmica y ecoldgica, progresiva escasez
de recursos naturales, desigualdad en el reparto de la
riqueza... En algunos casos, como en la crisis econédmica
vinculada a la especulacién capitalista, agravan el
problema al potenciar la movilidad del capital global.
También aceleran los procesos industriales que estan
contribuyendo al deterioro ecoldgico vy, cada vez mas,
van sustituyendo al trabajo humano gracias a los avances
en robdtica, con lo cual se agrava la crisis sistémica de
empleabilidad y la desigualdad?®. De hecho, en las dltimas
dos décadas de desarrollo masivo de estas tecnologias,
la crisis ecoldgica no ha hecho mds que empeorar, a lo
que se le ha sumado una crisis socioeconémica también
de caracter global.

6. La segunda naturaleza, la digital, creada por nosotros,
estd siendo una gran herramienta de distracciéon y
de atomizacién individual, que bajo el pretexto de
la interconexién constante y las “redes sociales”, en
realidad limitan a una pequefia parte nuestra verdadera
capacidad de organizacién y colaboracién social, a la
vez que centran nuestros intereses en aspectos muy
superficiales de la realidad, muy arquetipicos, asi
como en el entretenimiento constante. Nos facilita
continuamente “mirar hacia otro lado”, a las brillantes
y dindmicas pantallas de nuestro entorno digital,
evitandonos percibir la intensidad del declive de la
naturaleza fisica y del equilibrio ecosistémico, que es
lo verdaderamente fundamental para nuestras vidas. Si
vamos a un ejemplo cldsico, la television, que la gente
sigue abrazando en soledad o familia por las noches
-quizds no tanto las nuevas generaciones, que ven
videos en el portatil o en el movil-, comprobaremos
que la mayor parte de los programas no inciden en los
urgentes problemas que tenemos, ni analizan sus causas
estructurales y la manera de afrontarlos, sino que estan
dedicados al entretenimiento banal: los reality shows, la

violencia, el lujo, las comedias..., sobre todo a través de
series de escasisima complejidad de guion y nula calidad.
El capitalismo como cosmovision y los sistemas masivos
de entretenimiento y adoctrinamiento han creado una
sinergia muy sélida. De hecho conforman un maridaje
perfecto: trabajar para el capital lo més posible y el escaso
tiempo libre no pensar, consumir y evadirse a través de
un entretenimiento que reafirme las bases del propio
sistema. Por lo demas, es también la distraccion de facil
acceso la que permite amansar a una cada vez mayor
masa de poblacion expulsada de la sociedad: parados,
precarios, ancianos desatendidos, excluidos, ilegales...
que siguen entreteniéndose en lugar de organizarse de
forma eficaz para apoyarse unos a otros y enfrentarse al
sistema que los ha marginado.

7. Frente a la creciente colonizacion digital de nuestras
vidas -pero también a modo de contrapesoy reequilibrio,
sinuna necesaria oposicién radical-, defendemos desde el
arteylavida cotidiana recuperar laintensidad y el sentido
de la experiencia fisica directa, la mirada sin filtros y la
comunicacién sin interfaces, la percepcion del entorno
a través de todos nuestros sentidos, la contemplacion
detenida y la vivencia del cuerpo y con el cuerpo sin mas
intermediaciones. También defendemos la recuperacion
de un arte que canalice este importante retorno a una
vivencia y una sensorialidad escasamente mediadas. No
habria aqui un afadn de oposicidn, sino de diversidad: no
nos oponemos a la existencia de un arte digital, pero si
a un apoyo excesivo a las nuevas tecnologias aplicadas
a la creacion, frente a otros medios y lenguajes que nos
permiten trabajar nuestra creatividad directa y potenciar
la percepcion holistica, ecosistémica, del yo en relacion
al todo.

EL ESTADO DE LA CUESTION

Una vez enunciada nuestra tesis, revisemos algo mas en
profundidad el estado de la cuestion y las expectativas
posibles.

La digitalizacion se considera incuestionablemente como
la maxima modernidad y un “progreso” necesariamente
positivo, sin aceptar ninguna critica. Cualquier postura
en contra serd tachada de retrégrada, antigua o
afiorante, sin necesitar detenerse a analizar los pros y
contras de este supuesto progreso. De hecho no se dan
debates académicos publicos al respecto. Se entiende,
tacitamente, que se trata de una evolucion esperable
fruto del desarrollo tecnocientifico de nuestras
sociedades, algo “natural” y en todo caso inevitable, asf
que es mejor ir a favor de la corriente y no en contra,
pues a la postre va a ser para bien, nos dicen. Aunque ese

“para bien” realmente no se argumente de forma sélida,
entre otras cosas porque no tienen ninguna necesidad
de argumentar, el modelo ya estd impuesto y apenas hay
gente que discrepe. Mi universidad -UPV-, por ejemplo,
ha decidido priorizar el proceso de digitalizacion de todo
lo que sea susceptible de ser digitalizado: los trabajos
de fin de Grado y de Master, que antes recibiamos en
papel y podiamos cémodamente subrayar y corregir sin
la necesidad de un ordenador, ahora se “suben” a una
plataforma digital, se corrigen en pantalla -a menos que
uno quiera imprimir 100 paginas por trabajo a su cuenta
y riesgo- y se evalluan también a través de formularios
digitales. Todo ello implica una pérdida considerable de
tiempo porque la plataforma no suele funcionar bien vy,
enelcaso en que alguna vez funcionara correctamente, el
proceso siempre seria mas largo y tedioso que recoger el
tomo del casillero de la facultad. Pero nadie osa rechazar
la orden impuesta de este nuevo transito digital, y ante
cualquier queja -de caracter estrictamente francotirador,
pues no se consigue masa critica al respecto- se alude
inmediatamente al “progreso” y demas, sin responder
ante la argumentacion mds que evidente de la pérdida
de tiempo y de sus escasas o nulas ventajas.

Este proceso de imposicidn vertical sin debate,
“naturalizado” y sin admitir cuestionamientos, se ha
convertido en una inercia hegemonica, es decir en un
poderoso modelo sin rival posible que se autoafirma
por el seguimiento masivo; contando ademads con
el apoyo sistémico de los medios de conformacién
de nuestro imaginario cultural y viéndose ademas
reforzado por su caracter marcadamente adictivo.
Ante todo ello es mucho mas facil creer en las TICs que
dudar, asentir que desobedecer. Sobre todo porque
cualquier desobediencia implica desgaste y a la postre
fracaso, aunque solo si entendemos el fracaso como no
conseguir especificamente el objetivo que se pretende,
pues las formas de resistencia son en muchos casos
indirectamente fructiferas. Segin vemos, los modelos
totalitarios -como la transicion digital- no admiten
alternativa: o se obedece o se ve uno expulsado del
sistema. No existe en ningun caso libertad de eleccién ni
coexistencia equilibrada de varias opciones.

A su vez, estos procesos totalitarios van progresivamente
zafdndose de los intentos de regulacion social o
politica. Tenemos muy buenos ejemplos histdricos
de hasta qué punto el desarrollo de las tecnologias se
escapan de cualquier control y acaban configurando
las sociedades a su imagen e interés®, sin atender
a ninguna evaluacién previa de riesgos, pues toda
innovacion hegeménica se reviste inmediatamente
con el manto de lo “absolutamente beneficioso” y del
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“incuestionable progreso”. La expansion del automovil
es, creo, un buen ejemplo: ha conformado el mundo -el
paisaje, las sociedades...- seglin sus necesidades, y ahora
andamos viendo cémo minimizamos sus dafios; y no es
precisamente tarea facil, pues ya se ha impuesto dicho
modelo globalmente. Una vez abierta la caja de pandora
y diseminado su contenido, las soluciones son escasas
y dificiles. Algo similar ocurrié con la energia nuclear
-nos decian que resolveria todos nuestros problemas
energéticos y que las nucleares no podian explotar.-,
o con la inicial difusién masiva del insecticida DDT,
aparentemente inocuo y “absolutamente beneficioso”
en sus inicios, aunque acabd siendo uno de los mayores
venenos ambientales que se conocen. Pero no hemos
aprendido especialmente de todos estos incuestionados
“progresos” tecnoldgicos del pasado, que, como
cualquier modelo hegemonico, no se automesuran. Solo
muy a posteriori, tras comprobar el dafio de su exceso,
intentamos con muy poco éxito equilibrarlos. Por lo
demds, deciamos, los sistemas hegemdnicos no admiten
con facilidad competidores: En el estado de Rio Grande do
Soul, en Brasil, se procedié al desmantelamiento de toda
la red de ferrocarril pues se entendia que el automovil
era el mejor medio de transporte, el progreso natural
después de la antigua etapa del tren. Lo mismo ocurrio
en Espafia con el desmantelamiento de la red de tranvias
urbanos en los afios 60, con la incorporacion de nuestro
pais al desarrollismo. Ahora se estan construyendo
nuevas redes de tranvias, pues es un medio mas
ecoldgico que el automévil y mucho mas adecuado para
entornos urbanos, y no creo que Brasil tarde mucho en
comenzar a recuperar su red de ferrocarril.

La evolucidn civilizatoria es a nivel tecnoldgico lineal en su
proceso de progresiva complejidad, y salvo en modelos de
aislamiento voluntario o colapso, no es esperable ninguna
involucién general -entendida como renuncia a desarrollos
tecnoldgicos autotélicos. Si bien si encontramos ejemplos
de redimensionamiento y evolucién menos agresiva de los
modelos tras comprobar sus efectos negativos -retorno del
tranvia, “pacificacién del trafico”...-, pero han de cumplir
su ciclo, es decir destruir o dafiar lo suficiente como para
poder ser cuestionados y reconsiderados a posteriori, tras
comprobar sus efectos negativos e incluso catastroficos,
nunca a priori. En cualquier caso, esta poderosa inercia
no implica que obviemos reflexionar sobre las ventajas e
inconvenientes de las nuevas tecnologias, que como bien
sabemos llevan parejas su propia conformacion social.
Ya lo decia McLuhan: el medio es el mensaje, o al menos
también lo es. Es decir, el medio no es un canal neutro,
influye en el mensaje y en aquel que lo recibe, como
individuo y como sociedad.
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LA INERCIA EXPANSIVA

El comportamiento de los sistemas tecnocientificos
hegemonicos, al igual que cualquier otro modelo
de maximo poder e implantacion, funciona
ecosistémicamente como una especie dominante: va
ganando terreno y autorreproduciéndose, consumiendo
recursos -en este caso ganando usuarios-, y diezmando
a las especies competidoras -los medios analdgicos y
fisicos en general que son depredados. Solo disminuird
su avance cuando ya no queden recursos de los que
nutrirse -toda la sistémica reconvertida a modo digital-
o los dafios sean tales que surja una reaccién de
limitacion, que de momento no parece aln cercana.
Pero de momento seguimos en fase de crecimiento.
La expansion se muestra en densidad de tiempo y en
extension espacial: ya hay mas moviles que habitantes
en el mundo, y la media de horas individuales dedicadas
al teléfono mévil y demas pantallas -los ordenadores, la
television, la tablet...- sobrepasa las ocho horas diarias.
Un ejercicio muy interesante de autoconocimiento de
nuestro grado de implicacion -o dependencia- digital
es calcular nuestros tiempos diarios de pantalla, a lo
que podemos sumar alguna interaccion con interfaces
digitales de sonido -escuchar musica o hablar por el mévil
mientras caminamos o vamos en autobus, por ejemplo.
En todo este tiempo de interaccion con interfaces
digitales, la realidad fisica que nos rodea practicamente
no existe -en el caso de las absorbentes pantallas- o se
ve mermada en su nivel de presencia perceptiva -en el
caso de la interaccién con sonido. Resulta evidente qué
realidad, si la primera fisica o la segunda, digital, vivimos
mas. Esta nueva segunda realidad podrd o no referirse a
la primera, y tiene unas claves obviamente distintas, mas
amplias y seductoras, pues no tiene que plegarse a las
leyes de la physis.

La idea de intensidad y generalizaciéon a la que
aludiamos, hace que nuestra propia configuracion
perceptiva y comunicativa sea predominantemente a
través de interfaces, mds que por interaccion directa.
En los tiempos analdgicos usabamos el teléfono para
quedar y vernos, ahora con la nueva realidad digital no
hace falta quedar, podemos comunicarnos a distancia,
minimizando la presencialidad. Comentan que en Tokio
la mayor parte de los jovenes no estdn interesados en
relacionarse fisicamente, sino a través de interfaces,
incluso para el sexo. Pero en general no estan interesados
en relacionarse, basta su constante vinculacion con el
cybermundo para sentirse completos. Hace poco surgio
el fenédmeno de la “caza de pokémons”: recuerdo jovenes
en un parque de Budapest, caminando aceleradamente

entre arboles preciosos sin despegar la mirada de la
pantalla, buscando algun valioso pokémon oculto tras
algun seto. En este juego la realidad fisica es solo la
referencia topoldgica para la realidad que interesa, la
digital. Este vertiginoso desarrollo, al igual que en su
momento el del automavil, se nos muestra, deciamos,
naturalizado como un desarrollo inevitable, como el de
un organismo vivo, como un nifio que crece. De hecho es
hijo nuestro, creaciéon nuestra, y mayormente se desea
que se desarrolle y se reproduzca. Sin embargo, nunca
pensaremos, puestos a naturalizar, en una plaga o en
la metafora de un céncer incontrolado que finalmente
nos va a dafiar, pues con su desmedido crecimiento ha
olvidado regularse y ejercer su funcién correcta.

No debemos minusvalorar el poder de atraccion de la
nueva realidad digital: Los bebés y nifios pequefios
son inmediatamente tranquilizados poniéndoles un
video en la tablet, no con sonajeros o canciones de su
madre. Mds que tranquilizados podriamos decir que
son neutralizados. Para esta nueva generacion que ird
creciendo, la realidad digital serd a buen seguro mas
dominante, mas atractiva y cierta que el entorno fisico
que deberdn parcialmente aceptar. Sin embargo mi
generacion -los nacidos en los afios 60- era analdgica,
representdbamos la realidad a través de medios
mecdnicos, fisicos y quimicos: haciamos fotografia en
pelicula revelada con procedimientos quimicos, yo
escribi mi tesina con maquina de escribir mecanica.
Y la mayor parte de la informacién procedia de libros
fisicos y fotocopias. A esto le correspondia un tipo de
organizacién mental y de relacién con la realidad que
era mucho mas unitaria y continua. Nuestra generacion
vivid la transicion de la realidad fisica a la realidad digital.
Acogimos los ordenadores y el video con gran interés,
corrian entonces los afios 80 del siglo pasado, y tuvimos
nuestras primeras experiencias con ordenadores -el
Departamento de pintura compré uno- y la facultad
adquirié un equipo de video que yo no llegué nunca a
utilizar como alumno. Y a partir de los 90 todo se acelero,
sobre todo internet y la vertiginosa transformacion
digital, su mutacion de instrumento a medio cultural.

CUESTIONAMIENTO, REEQUILIBRIO,
AUTOCONTROL.

Parece  suficientemente argumentado que no
controlamos ya la naturaleza digital en la que estamos
sumergidos, la que conforma nuestra cotidianidad, sino
que ellanos controla a nosotros: Google, Facebook tienen
nuestros datos y comercian con ellos, no hay control
posible sobre la informacién una vez subida a internet,

resulta facil localizarnos fisicamente si disponemos de
un smartphone, etc... Ya hay psicologos y psiquiatras
especializados en deshabituacion de interfaces digitales,
y en Japon ha llegado a morir algun joven de inanicién y
falta de suefio por no desconectarse de sus videojuegos
online. Antetodoello, cabe cuestionarnos silaimplacable
transformacion de nuestro mundo en un entorno digital
es el tipo de progreso que realmente nos interesa. En
ese sentido cabe en primer lugar distinguir entre dos
acepciones del término “progreso”: progreso entendido
como crecimiento, consumo y sofisticacién continua de
estructuras tecnocientificas, y el concepto de “progreso”
vinculado a la mejora de las condiciones de una cultura o
civilizacién gracias al uso bien enfocado de sus recursos
y avances técnicos, éticos y socioldgicos. Aqui estamos
hablando del primer tipo de progreso, no del segundo,
en su aplicacion real. (Y no se podrian combinar ambos?
si, pero el dominante es el primero, y dado su caracter
hegemonico no permite el buen desarrollo del segundo.
Por tanto el primer paso serd el cuestionamiento del
primer tipo de progreso, que no necesariamente se
traduce en mejoras socioculturales. Pero esto no es
facil, pues se nos vende el mundo digital como progreso
incuestionable y se ve reforzado, en efecto, por un uso
masivo aparentemente satisfactorio.

Una vez comprobado que, en conjunto, las ventajas
de una digitalizacion total de nuestros sistemas de
percepcion y comunicacion son menores que un modelo
de coexistencia equilibrada con sistemas analégicos y
fisicos, el paso siguiente es defender el reequilibrio. Pero
la nueva realidad no va a dejarse controlar de forma
eficaz en su dinamica expansiva, hasta que sea limitada
por alguna de sus bases de sustentacion, especialmente
la energia*. Mientras tanto es mas que probable que siga
comportandose como una especie dominante en relacion
a su ecosistema de referencia, pues no hay otra especie
-sistema- mds poderosa que pueda reequilibrarla. Cabe
siempre, podemos pensar, la posibilidad de comedirnos
individualmente: ya que a nivel general no es muy
factible, comencemos por nosotros mismos, buscando
un equilibrio entre nuestras vivencias digitales,
analdgicas vy fisicas. Si, este es el punto de partida, pero
tampoco esto es facil precisamente porque somos una
especie social y, en ese sentido, nos resulta dificultoso
asumir comportamientos radicalmente distintos a los de
los demds con los que trabajamos o nos relacionamos.
En ocasiones simplemente no tenemos opciéon de
autorregulacién, como es el caso del entorno laboral
de gestién, donde mayoritariamente se nos imponen
los interfaces digitales para realizar nuestro trabajo.
Incluso si uno es profesor de pintura, una disciplina
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esencialmente fisica, debemos manejar un ordenador
gran parte del tiempo.

ACTITUDES DE RESISTENCIA: RECUPERAR LA
EXPERIENCIA DIRECTA DE LA PHYSIS.

En cualquier caso, desde la busqueda de la Vida Buena
cabe colectivamente asumir posturas de resistencia,
pues a nivel ético resulta lo mas adecuado. Como toda
actitud de resistencia contrahegemonica en un estado
de crecimiento de su ciclo no cabe pensar en grandes
éxitos, sino que nos debe bastar con el compromiso de
“decir verdad” y buscar lo mds posible el equilibrio en
lo personal y los circulos de influencia mds accesibles,
demostrando con datos la situacion en la que nos
encontramos. Y que la gente se vaya haciendo consciente,
alguna gente, poca gente.

¢Qué proponemos, como actitud consciente de
resistencia?

- Frente a la nueva realidad digital donde la vida se
experimentaatravés deinterfaces, planteamos recuperar
la vivencia directa no mediada, como una actitud de
resistencia ante el totalitarismo del bit, buscando la
calidad mas que la cantidad de vinculos digitales.

- Impulsar iniciativas para recuperar siquiera
parcialmente el vinculo con el entorno fisico cotidiano
y el equilibrio sensitivo, sin interfaces que priman unos
sentidos anulando los otros. El creciente interés por la
mindfulness o conciencia plena, una adaptacién laica
occidental de las tradicionales meditativas orientales
como el zen, apunta en este mismo sentido: ser mds
conscientes de la vida cotidiana, sin la necesidad de
la mediacién de interfaces. Y por supuesto van a mas
el teatro, la biodanza, las terapias de contacto directo
con el cuerpo -reiki, masajes, meditacion, abrazos
terapéuticos..- todo lo que de alguna forma sirve de
compensacion a una vida marcada por el exceso digital.

- En educacion, buscar sistemas de reequilibrio a una
intensiva digitalizaciéon del proceso de ensefianza-
aprendizaje, entendida como el Unico progreso posible.
En realidad no es asi: la educacion arménica, la que
mas nos interesaria, exige un alto grado de vivencias
multisensoriales sin interfaces, de ahi la necesidad
de desarrollar la expresién corporal y la afectividad a
través del trabajo grupal con el cuerpo y los sentidos,
para lograr una buena maduracién psicoafectiva. En ese
sentido apuntan lineas pedagdgicas como Montesori o
Waldorf.
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- En lo relativo a las Bellas Artes, recuperacion de las
disciplinas no mediadas digitalmente y con una buena
presencia multisensorial: la pintura, la escultura fisica,
la performance, las instalaciones, el dibujo, y, en
general, las practicas plenairistas (arte y naturaleza, arte
publico, paisajismo, fotografia del entorno, etc.). En este
sentido, recuperar la experiencia artistica directa entre
cuerpo y entorno sin mediaciones digitales no seria,
pues, un ejercicio de afioranza sino de compensacion,
una propuesta maximamente contemporanea, en la
medida en que supone una respuesta consciente ante
el exceso digital en nuestras vidas. Por otra parte, desde
hace décadas, sobre todo a partir del agravamiento de
la crisis ecoldgica, el arte vuelve a mirar a la realidad
fisica ocupandose de la naturaleza, del paisaje y de la
ecologia dentro de una actitud ética de valoracién de
su belleza natural y de su funcién imprescindible para
la continuidad de la vida humana en el planeta. En
este sentido, la experiencia directa -desde cualquier
disciplina- facilita un vinculo empatico de calidad, que
potencia la capacidad de comunicar desde el arte la
importancia y los problemas de la realidad fisica y mas
en concreto de sus desequilibrios ecosistémicos.

CONCLUSIONES (SIEMPRE EN PROCESO)

Hemos de ser prudentes a la hora de asumir cualquier
innovacion como buena por el hecho de ser la mas
reciente otener unaimplantacion muy rapiday poderosa.
Es importante recordar que los sistemas hegemadnicos
configuran las sociedades; no son simples instrumentos,
son en realidad sus bases constituyentes. Asi ha sido en
el plano energético con el petréleo -antes con el carbén-
y con sus respectivos vectores tecnoldgicos: la maquina
de vapor y el automdvil. No pensemos que va a ser
distinto con la tecnologia digital, no es una herramienta
de comunicacién, genera su propia cosmovision, su
nueva realidad.

Comprender y aceptar que la digitalizacion de nuestras
vidas no es el mejor camino para el verdadero progreso
civilizatorio es ya un gran paso. El siguiente ya lo hemos
apuntado: girar la mirada al mundo fisico, del que
dependemos, y hacernos conscientes de su deterioro
ecosistémico como primer paso para centrarnos en su
cuidado. También darnos cuenta de que la Vida Buena se
ha basado siempre en el equilibrio, en el camino de en
medio epiclreo, y no en los excesos totalitarios de una
cosmovisidn Unica, hipertecnoldgica y digital.

El hecho de que las innovaciones hegemodnicas no
tengan hasta la fecha autolimitacion eficaz sin un vector

externo que las colapse, no implica que dejemos de
cuestionarlas, ni impide que iniciemos proyectos de
limitacién en nuestro ecosistema mas cercano. Que no
haya posibilidad de una “victoria general” no le quita
importancia a los pequefios territorios reconquistados
donde la vida se nos haga mas diversa y mas equilibrada.

Si aceptamos el cardcter totalitario y, a la postre,
negativo en su conjunto de la digitalizacion de nuestras
vidas, entonces el arte de recuperar la experiencia
directa y creativa de la physis serd uno de los proyectos
mas necesarios, en la medida en que persigue una Vida
Buena, equilibrada, donde recobrariamos poco a poco
nuestra autonomia fisica y la vivencia del entorno sin
protesis perceptivas. Asi, pintar paisaje plenairista,
deambular, hacer teatro o performances con el cuerpo,
tallar piedra o madera, hacer arte en la naturaleza o en
la ciudad, al igual que cuidar del paisaje o defender el
equilibrio ecosistémico, son actos bien enfocados que
buscan una vida colectiva e individual mas consciente y
equilibrada, sin descuidar la realidad primera, la fisica,
de la que dependemos.

Vivimos en la sociedad que vivimos, en efecto, y no
defendemos una Arcadia feliz analégica o incluso
pretecnoldgica, perosi planteamos la necesidad de cruzar
opiniones sobre modelos y procesos que asumimos a
priori como positivos y que no siempre lo son, sobre todo
por su tendencia hegemonica, excluyente y totalitaria.
La digitalizacion tiene muchas cosas buenas, no se
hace aqui ninguna mocién a la totalidad, simplemente
se cuestiona su exceso descontrolado y la ausencia de
argumentos suficientemente contrastados sobre sus
supuestas bondades. Si defendemos, sin embargo, que
su expansion hegemonica genera grandes problemas,
que van desde la homogeneizacion global de los sistemas
-y contenidos- de comunicacion social y de percepcion
del mundo, a otros que tienen que ver con una cierta
devaluacion de la experiencia fisica. Todo ello concluye
en una marcada intercambiabilidad entre dos realidades
que van difuminando sus limites: la fisica -analdgica- y
la digital, que cada vez va ganando mas terreno en la
conformacion de nuestra mirada y de nuestra vida.
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Notas:

1 RIECHMANN, J. ¢ Derrotd el smartphone al movimiento eco-
logista?. Madrid: Catarata, 2016, p. 224 y ss.

2 |bidem, p. 23y ss.

3 Al respecto la imprescindible aproximacion histérica transdis-
ciplinar a la interaccion entre energia, sociedad y crisis ecolégi-
ca: FERNANDEZ, R. y GONZALEZ, L. En la espiral de |a energia.
Historia de la humanidad desde el papel de la energia (pero no
solo) (1). Madrid: Libros en accién, 2014.

4 FERNANDEZ, R. y GONZALEZ, L. En la espiral de la energia.
Colapso del capitalismo global y civilizatorio (2). Madrid: Libros
en accion, 2014.
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El titulo de esta ponencia responde a ciertas inquietudes
personales que desde el dmbito de la pintura me
alertan desde hace tiempo. En esta intervencién dejaré
planteadas una serie de cuestiones ineludibles para el
pintor profesional que se enfrenta hoy a lo que antes fue
una disciplina artistica bien acotada y definida: el paisaje.
Debido en gran medida a los cambios culturales que se
han precipitado en las Ultimas décadas del siglo XX y
especialmente en el XXI, el ejercicio de la pintura como
profesion se ha convertido en una opcién incomoda,
que muchos consideran obsoleta y en desuso. Sin
embargo, se sigue practicando, ensefiando en escuelas
y universidades, y formando parte esencial del mercado
del arte. ¢éA qué se debe esta continuidad? ¢Quiénes
pintamos hoy y porqué? ¢ Qué sentido tiene en la era de
la cultura digital seguir a pie de caballete? y, sobre todo,
atendiendo al tema principal que nos ocupa ¢En qué
medida la practica de la pintura favorece la sensibilidad
hacia la apreciacién y comprensién del paisaje, del
concepto y su dimension epistemoldgica? Intentaré
argumentar algunas respuestas.

Comenzaré por revisar brevemente el concepto mismo
de paisaje con el fin de constatar el vinculo ineludible con
la pintura que el término adquiere en el corto recorrido
historico de su existencia.

Es evidente que el paisaje ha existido siempre, pero
nunca, hasta épocas relativamente cercanas, nuestro
entendimientoloconsiderdalgomasqueunterreno, lugar
0 espacio con otras virtudes que no fueran funcionales,
principalmente ligadas a la produccion agricola. El paisaje
no fue sujeto susceptible de contemplacién estética ni
captd la atencion de las artes en la cultura occidental
mientras se mantuvo esta consideracidn exclusivamente
ligada a su valor material.

La palabra paisaje se introduce en el siglo XVIII tras una
adaptacion de las francesas paysage y pays, procedentes
todas ellas del latin pago, que alude a una demarcacion
rural o cualquier cosa relacionada con el campo. En nues-
tra cultura el término pago tiene también relacién con los
tributos y diezmos que el campesino pagaba (de ahi el
significado del verbo pagar) en época feudal. Por lo tan-
to el sentido del término tiene ante todo connotaciones
utilitarias relacionadas con la economia de la Edad Media,
basada fundamentalmente en el sector primario. Tanto el
campesino como el recaudador de impuestos, preocupa-
dos por la rentabilidad que determinada tierra podia pro-
ducir, no consideraban el territorio como algo bello.

“Cuando se tiene que pagar la tierra, es evidente que no
puede existir ni pais ni paisaje. Alguien que esta agobia-
do por sacar rentabilidad a la tierra no puede contemplar
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1/ Formacion de arcilla o “Monote” en el barrio de San Julidn (Teruel)

con entusiasmo su belleza; (...) Hace falta que el hom-
bre se libere de esa carga onerosa y pueda mirar a su
alrededor sin la preocupacién de que una tormenta o la
sequia arruinen su economia para que pueda realmente
recrearse en fendmenos como la lluvia, el crepusculo, la
aurora o la variedad de luces y tonalidades que dejan las
estaciones a su paso.” !

Efectivamente, como afirma Calvo Serraller, el campesi-
no no atiende a la Naturaleza por su belleza sino por su
productividad puesto que vive de ella. Para él el paisaje,
entendido como pago o campo, no posee una dimen-
sion estética, no es un objeto para la contemplacion. El
hombre anterior al Renacimiento no tiene conciencia del
paisaje como hoy lo entendemos, de hecho, ni siquiera
existe esa palabra en su vocabulario. Tendra que produ-
cirse un cambio cultural y econémico profundo para que
el territorio que se extiende a su alrededor amplie su sig-
nificado. Calvo Serraller? otorga un papel fundamental
en este cambio a la figura del comerciante, hombre al
cual no afectan las inclemencias del tiempo ni el cam-
bio estacional, su vida no depende del comportamiento
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imprevisible de la Naturaleza, al contrario, su oficio pue-
de verse beneficiado en periodos de escasez si especula
con determinados productos. Ademads, el comerciante
viaja, sale de su tierra natal, conoce otros lugares, com-
para geografias diversas y de este modo va creando la
conciencia de su propia identidad. Es entonces cuando
surge la palabra pais, que alude a las caracteristicas fisi-
cas, antropoldgicas y politicas que permiten identificar
un territorio.

Cabe afiadir al comentario de Serraller que el comerciante
es también un burgués puesto que reside en la ciudad,
de modo que su mirada al entorno rural o campestre se
ird tifiendo de cierta afioranza. Al amparo de las ciudades,
donde se gesta la nueva economia, surgiran otros indivi-
duos mas capacitados para expresar ese sentimiento de
anhelo del campo en el que ya no viven: seran los poetas,
artistas e intelectuales quienes expresen y hagan posible
la divulgacion de una nueva conciencia del paisaje.

Asi pues, resulta curioso que sea desde la ciudad y a tra-
vés de la reflexion de poetas y pensadores como se va

2/ Parque de las Arcillas, Teruel.

dotando de significado a un concepto vinculado en prin-
cipio con el medio rural.

Podemos preguntarnos cémo es posible que no existiera
antes del renacimiento una conciencia del paisaje cuando
hay poetas en la antigliedad cldsica (Virgilio, Horacio, Ovi-
dio, Plinio...) que son sensibles a las bellezas del campo.
El historiador Sanchez de Muniain nos dice que la clave
estd en la diferencia existente entre el sentimiento de la
Naturaleza y la vision estética de ésta. El sentimiento del
que habla Muniain no tiene que ver con el paisaje, que,
para él, es un concepto asociado con la practica pictérica:

“La palabra “paisaje” viene de la pintura, y ha sido trasla-
ticiamente aplicada a la Naturaleza vista con ojos pictéri-
cos. Hoy, este sentido traslaticio ha crecido de tal mane-
ra en importancia, que esta avasallando poderosamente
al primero. Es decir, que al hablar estéticamente de un
paisaje, entendemos que se trata de un paisaje natural,
sino se habla expresamente de arte.” 3

Lo que ocurrid a partir del renacimiento, no fue el des-
cubrimiento de ese sentimiento de la Naturaleza que ya

conocian los poetas clasicos, sino que se valoré el entor-
no, gracias quiza a la vision de los pintores, de un modo
diferente. En palabras de Muniain, lo que hicieron los
hombres del renacimiento fue:

“(...) caer en la cuenta del valor estético independiente
que todas las cosas de la Naturaleza circundante tienen
vistas pictéricamente y reunidas. El cielo, la tierra y el
mar que abarca la vista desde un lugar determinado,
ademds de ser un conjunto de cosas bellas, forman una

nng

unidad estética visual que se llama “paisaje”’

Digamos que lo que se adiestra a partir del renacimien-
to es la mirada. Ese afan de ordenamiento compositivo
y de estudio geométrico y perspectivo que se desarrolla
en este periodo histdrico tiene su reflejo en el empefio
del artista observador por reordenar o componer los dis-
tintos elementos de la Naturaleza de forma ficticia, arti-
ficial, recreada, en definitiva: ideal. El cielo, el horizonte,
la tierra, la vegetacion, etc., se disponen ordenadamente
en el espacio bidimensional de la pintura, creando un ar-
quetipo que permanece inmutable en nuestra conciencia.
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Hay que afiadir que este paisaje idealizado tiene relacion
con la idea de Paraiso, de jardin, cuya imagen esta ligada
también de manera muy directa con el surgimiento del
concepto “paisaje” y el desarrollo del género pictdrico®.

En este ordenamiento ideal de la Naturaleza influira el
credo filoséfico, religioso o moral de cada individuo o
momento historico. Asi la interpretacion e imagen del
paisaje ird adaptandose a las necesidades espirituales de
cada época e individuo.

“Los paisajes pintados son, en cierto sentido, dobles pro-
yectados por el hombre para traducir plasticamente sus
convicciones, miedos o sensibilidades. (...) El paisaje sélo
existe realmente si existe la contemplacion, y contemplar
es ver el alma de las cosas. Incluso si se trata del vacio.”®

El paisaje no es un lugar fisico, sino una serie de ideas,
sensaciones y sentimientos que elaboramos a partir del
lugar. Como expresa Javier Maderuelo, el paisaje no es lo
que esta delante sino lo que se ve’. Efectivamente, pero
yo afiadirfa un matiz a esta idea y dirfa que: miramos
lo que necesitamos ver. Cada uno busca, interpreta y
selecciona lo que la realidad le ofrece en funcidn de sus
sensibilidades, como ha expresado Rafael Argullol en la
cita anterior. En este sentido, la evolucién de la pintura,
sus avatares y derivas, consecuencia de hechos historicos
y culturales, ha ido transformando la imagen del paisaje
pictérico y su funcidn.

Desde los lexos® del renacimiento o la vedutta® del
barroco, el paisaje ha ido adquiriendo entidad como
género pictorico hasta alcanzar total independencia en
el siglo XIX con la revolucion romantica y la aventura
paisajistica de la pintura au plein air.

Con los pintores de la escuela de Barbizén comienza a
adquirir relevancia la experimentacién directa en el lugar.
No se concibe la pintura de paisaje sin la presencia in situ
del artista, pero no solo con una intencién de mimesis de
lo real, sino por la necesidad de mantener contacto fisico
con el entorno representado.

Pintar paisajes “del natural” es habitual durante el siglo
XIX. Primero los pintores romdnticos se enfrentan a la
Naturaleza con un talante introspectivo, viendo en ella
el reflejo de su propia espiritualidad. Los elementos que
la componen: mar, montafias, vegetacion, desierto, etc.,
son simbolo de lo majestuoso, la infinitud, lo misterioso,
lo inabarcable..., grandes retos para el espiritu humano.
El hecho de sentir fisicamente las inclemencias del
tiempo, la fatiga al caminar, la atraccion del abismo,
etc., estimula al artista romantico quién va creando
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un sentimiento tragico y trascendente hacia el paisaje.
En las composiciones de Friedrich, Constable o Turner
la Naturaleza aparece como espectdculo ante el cual
el artista manifiesta su melancolia, rebeldia, pasion,
hipersensibilidad, en definitiva: el predominio del
sentimiento sobre la razén.

Pero, conforme avanza el siglo, el hecho de pintar paisajes
va perdiendo el sentido tragico que los romdnticos le
otorgaban y con el tiempo se asocia a una concepcion
lidica de la vida y de la pintura, que, en nuestra
época, se populariza hasta el extremo de convertirse
en una practica habitual entre pintores aficionados
no profesionales (el coloquialmente denominado
“pintor dominguero”) haciendo un flaco favor a
quienes mantienen un compromiso de mayor calado
y trascendencia con la pintura. Personalmente creo
que esta es una de las razones por las cuales el artista
contemporaneo no desea abordar el paisaje desde el
terreno de la pintura. Por otra parte, el hecho de pintar
en nuestros dias supone un reto, casi un desafio frente a
la avasalladora presencia de nuevos medios que saturan
el mercado artistico y la vida cotidiana. La tecnologia
ofrece nuevas herramientas con las que la pintura debe
convivir sin complejos ni prejuicios, manteniendo su
esencia. La pintura es un lenguaje mas, que requiere
tiempo, buen oficio y dedicacién; un lenguaje con el
cual podemos transmitir nuestro ideario, nuestros
sentimientos y nuestros pensamientos con claridad y
destreza. Ahora bien, la adquisicién de estas destrezas
es un proceso lento que requiere disciplina, paciencia,
metodologia y predisposicién. En este sentido, la préactica
del paisaje del natural es una buena opcién, porque se
fundamenta en la capacidad de observacion, reflexion y
contemplacion de quién la ejerce.

Otro argumento que podemos esgrimir en defensa
de la continuidad de la pintura de paisaje es que ha
sido (como hemos visto al comienzo de esta charla)
la disciplina que dio origen al concepto mismo. Si no
queremos desvirtuar el significado de esa idea debemos
tener presente como surge y porqué. Sélo asi podremos
defender muchos postulados o actitudes ante problemas
sociales y humanos relacionados con el entorno natural,
su conservacion, sostenibilidad, etc., desde el ambito de
las artes plasticas.

En este sentido son oportunas las palabras de José Luis
Albelda al defender la préctica de la pintura de paisaje
en nuestro tiempo como un medio reivindicativo ante la
pérdida de contacto y respeto con el medio natural:

“En este contexto, podemos afirmar que el sentido de

pintar paisaje hoy en dia ya no se limita a una mera prac-
tica costumbrista que crecié a la sombra de una sociedad
burguesa, sino que va asumiendo también otros valores
que tienen que ver con la recuperacion de la vivencia
de la naturaleza, con la reivindicacién de la belleza de
unos paisajes que ya no garantizan su permanencia vy, fi-
nalmente, con el retorno a un hacer vinculado a la expe-
riencia directa.” 1°

Pero no serd solamente a través de la pintura como se
recupere esta sensibilidad hacia el entorno, sino a través
de todo un entramado cultural y artistico en el que sur-
gen otros lenguajes:

“La expresion del binomio cultura-naturaleza se exten-
derd al dmbito de la intervencion en el paisaje (Land art,
Walking art, arte de intervenciones minimas...), llevando
a cabo un desplazamiento de la representacion paisajista
propia de la tradicidn pictérica, a la actuacion directa del
artista en el territorio.”**

Aungue estos otros ambitos seran mejor tratados hoy por
otros ponentes, coincidiremos irremediablemente en la
predisposicién animica para la contemplacién y el acerca-
miento sensible hacia el territorio y sus valores estéticos.

Coincidiremos, por ejemplo, en la necesidad de sentir
el paisaje mediante el paseo. Pasear es una accion ne-
cesaria para relacionarnos con el entorno. A través del
andar se han conformado en nuestro siglo las categorias
con las cuales interpretamos los paisajes urbanos que
nos rodean.*? Pero no solo nos ha de interesar deambu-
lar por la ciudad que es nuestro dmbito cotidiano, sino
viajar (que no hacer turismo), recorrer, descubrir, cono-
cer, extraviarse, ascender, buscar en otros lugares y otros
ambitos el sentido de nuestra existencia. “El viajero se
caracteriza por el olvido del objetivo y por conceder al
camino una atencion mayor”** nos dice Mathieu Kessler,
“Solo el viajero, el paseante, tiene una relaciéon auténti-
ca con el paisaje. Su intencidn estriba por completo en
la comprension estética del lugar, con independencia de
un objetivo practico.”** Es bueno cansarnos, experimen-
tar fisicamente las consecuencias de nuestra accién para
contemplar el espacio que nos rodea y, en el caso de los
pintores, ser capaces de transmitir mediante la imagen
aquello que el paisaje nos hace sentir.

Debido al desarrollo de medios de transporte basados
en la velocidad se ha ido perdiendo esa capacidad de
contemplacién. Un gran andarin como fue Unamuno
se quejaba del avance en infraestructuras viarias que
eludian el paso por lugares y pequefias poblaciones, en
los que el viajante ya no reparaba, ya no se detenia. (No
quiero pensar que diria hoy al atravesar la peninsula en

el AVE en apenas tres horas). La velocidad ha hecho que
el horizonte, esa linea estdtica que daba estabilidad al
paisaje, se mueva y se transforme continuamente. No
nos da tiempo a asimilar nada. La mirada no reposa y el
cerebro no procesa la informacion porque no llega a cap-
tarla. Al viajar a alta velocidad son otras las sensaciones,
las intenciones, las emociones...pero ya nada tienen que
ver con el paisaje.

La imagen contemporanea del paisaje en el siglo XX
ya no se identifica necesariamente con la Naturaleza,
pues nuestra vida cotidiana se desarrolla principalmen-
te en entornos urbanos alejados de la idea pintoresca
del paisaje campestre. La ciudad y su arquitectura han
sido incluidas en el repertorio de imagenes del paisa-
je desde el renacimiento. Ciudades reales, imaginadas,
en construccion, en ruinas, espléndidas, decrépitas, se
utilizan como simbolo del poder, como escenarios de le-
yendas religiosas o morales, testimonio de viajes o acon-
tecimientos...etc., hasta formar casi un género pictérico
independiente.* El entorno urbano como tema para la
reflexion sobre el paisaje genera una serie de cuestio-
nes sobre el género mismo dificiles de resolver al ser un
espacio que se desvincula de la Naturaleza. Siendo ésta
parte fundamental en el origen del paisaje pictérico, pa-
rece necesario replantearse la inclusion o no del paisaje
urbano dentro del género. Quizd lo mas oportuno seria
revisar la definicion del género paisajistico para ubicar
convenientemente toda una serie de representaciones
gue ya no evocan nuestra relacién con el medio natural.
Pero dejaremos los problemas clasificatorios para los his-
toriadores y nos limitaremos aqui a constatar el hecho.
No obstante, surge siempre la duda, sobre todo cuando
se trata de analizar un entorno que se encuentra a medio
camino entre lo urbano y lo rural (entendido como me-
dio natural): la periferia de las ciudades.

Los entornos periurbanos suelen ser espacios de dificil
clasificacién, indefinidos, donde, en el mejor de los
casos, se produce la hibridacién de lo natural vegetal con
lo construido; lugares de transicion que se encuentran a
medio camino entre lo rustico y lo urbano, lo habitado
y lo despoblado, donde almacenes, industrias, ruinas y
vertederos, se fusionan con huertos, riberas y arrabales.
Esta indeterminacion es sugerente para el observador
contemporaneo del paisaje y en especial para el
artista, quien habiendo superado la idea tradicional de
lo pintoresco, se aproxima a estos espacios con otra
intencién en la mirada.

A priori la periferia no es un lugar destacable por su
belleza formal pues ni cumple generalmente con las
normas urbanisticas de ordenacion del territorio ni
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3/ Poligono industrial La Paz, Teruel

4/ Antigua caseta de aperos en los
Llanos de San Cristobal, Teruel.

conserva un entorno natural atractivo. Para la mayoria se
trata de un terreno de nadie, expuesto a la especulacién
inmobiliaria, impersonal, donde en el peor de los casos
se generan problemas sociales debido a la concentracion
de poblacién marginal. Sin embargo, estos lugares
indeterminados donde la ciudad se disuelve perdiendo
su perfil y abriéndose a otros dmbitos desconocidos
donde muchas veces reina el caos, el desorden y cierto
grado de libertad, estimulan al artista contemporaneo
familiarizado con poéticas de lo indefinido, permeable y
desclasificado.

“Coser, tejer un medio urbano en el que el limite, el borde,
no suponga una frontera irreversible sino un espacio de
encuentro armonico para una nueva convivencialidad
es un reto poético y practico al cual los arquitectos no
deben permanecer ajenos ya que la poesia es un delgado
hilo que alimenta la materia con la que se construyen las
cosas.”*®

Asi pues, la periferia constituye un espacio adecuado
para reflexionar sobre el paisaje desde una perspectiva
contemporanea, un espacio que puede recorrerse
andando, sin prisa, detenidamente, con una mirada
desprejuiciada, abierta y creativa.

En ciudades pequefias como Teruel es especialmente
facil acceder a estos espacios por su proximidad y
accesibilidad. El entorno turolense en general es
idéneo para el estudio del paisaje por varias razones:
su singularidad geogréfica, el valor estético de sus
recursos paisajisticos y la interrelacion entre el medio
natural y el medio urbano. Estas caracteristicas dan
entidad al “paisaje cultural” de Teruel y su provincia,
tradicionalmente ligada a la ganaderiay la agricultura, sin
un desarrollo industrial relevante que haya condicionado
su transformacién. Elvinculo con el medio natural es por
ello alin muy potente a nivel social, econémico y cultural,
y sobre todo, visual.

La periferia de la capital turolense se caracteriza por la
radicalidad de la transicién de lo urbano a lo campestre
o rural. Prueba de ello son los monolitos de arcilla
(popularmente conocidos como “Los monotes”) que
surgen en medio del barrio del Arrabal y San Julidn,
naturaleza pura que persiste en medio de nuevos
edificios de viviendas. En pocos pasos, tan solo algin
pajar, casetas de aperos y restos de antiguas ollerias
dan acceso a uno de los entornos periféricos mas
singulares de la ciudad, absolutamente desprovisto de
edificaciones: el Parque de las Arcillas. Se trata de un
conjunto de cerros y lomas que limitan el casco urbano
por el este, formado por terrenos de arcilla roja y pinar.

Desde el Paleolitico inferior se detecta presencia humana
en este territorio, siendo la zona de asentamiento de los
primeros pobladores de la ciudad. La calidad y cantidad
de sus arcillas propiciaron la explotacién de este recurso
natural hasta el siglo XX, cuando debido al abandono de
la industria alfarera se degrado la zona. En la actualidad
esta siendo objeto de recuperacion gracias al Proyecto
Life + Teruel, ejecutado con el apoyo financiero de la
Comisién Europea para el desarrollo del medio ambiente
e impulsada por el Ayuntamiento de la ciudad. Con este
proyecto se pretende integrar en la urbe una zona de
notable valor medioambiental y cultural. Javier Monclus,
arquitecto y urbanista implicado en el Proyecto, insiste
en la necesidad de integrar estas zonas al tejido urbano
sin desvirtuar los elementos patrimoniales o culturales
que llevan implicitos, creando un espacio nuevo que se
caracteriza por la hibridacion de ambos entornos.

“Cuando se analizan esas situaciones de borde o
periurbanas, gedgrafos y urbanistas tratan de entender
ambos tipos de entorno como parte de los conjuntos
urbanos, siempre en procesos de transformacion. Tanto
en grandes ciudades como en nucleos urbanos de tamafio
medio e incluso en pequefios asentamientos, los procesos
que se desarrollan en el tiempo dan lugar a la disolucién
de los limites entre la ciudad y el entorno natural o, al
menos, a complejas situaciones de transicion entre lo
urbano y el medio circundante.

(...) Dese hace décadas, la tradicion urbanistica converge
y se hibrida con la paisajistica, planteandose la necesidad
de entender la ciudad como una “segunda naturaleza”” */

Tras la puesta en marcha del Proyecto Life la accesibili-
dad al parque ha aumentado considerablemente gracias
a una red de senderos que recorren cerros y barrancos.
Muchos de estos caminos eran conocidos y utilizados
con anterioridad Unicamente por los propietarios de
las antiguas ollerfas o por pastores que frecuentaban la
zona. En ocasiones algunos artistas como Angel Novella
o Agustin Alegre pintaron “Los Monotes” adentrandose
en los senderos del parque cuando no era muy habitual
hacerlo. Yo misma he llevado a los alumnos de Bellas
Artes para pintar del natural en un entorno cercano al
Campus universitario antes de que existiera un acceso
comodo. Ahora, se producen nuevos usos por parte del
vecindario, que pasea o hace deporte por un lugar con-
tiguo a la ciudad pero totalmente inmerso en la natura-
leza, al que se accede directamente andando desde los
barrios de San Julidn, Arrabal y el Carrel.

Otras zonas periféricas de interés son las cuencas fluvia-
les del rio Alfambra y del Guadalaviar al norte y noroeste
de la ciudad respectivamente. El Guadalaviar, llamado
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Turia desde la confluencia con el Alfambra en la misma
ciudad de Teruel, discurre hacia Valencia paralelo a la via
del tren y la estacion. Como es habitual en estos casos,
la frondosa vegetacion de ribera (choperas y huertos)
contrasta con las aridas formaciones arcillosas y calizas
(Barranco de Rio Seco, Fuente de las Atarazanas, etc.),
proporcionando una imagen cldsica desde el punto de
vista pictérico muy convencional, no por ello exenta de
interés, sobre todo si se incorporan elementos arquitec-
tonicos en desuso existentes a lo largo del curso del rio
como depdsitos de agua, antiguos edificios industriales y
la propia via férrea con sus tinglados, cocheras, andenes
y apeaderos.

Entre ambas cuencas fluviales, al norte de la ciudad, se
ubica el Poligono industrial la Paz. Mas alejado de lo que
es el primer cinturdn perimetral del casco urbano, el po-
ligono es visible desde las zonas altas de la ciudad con
sus caracteristicas naves industriales y postes de tendi-
do eléctrico, recortandose en el horizonte el perfil de los
Montes Universales y serrania de Albarracin. La diversi-
dad de construcciones fabriles de todo tipo, naves indus-
triales y desguaces, forman una imagen que es comun a
las afueras de cualquier ciudad contemporanea. Nuestra
mirada estd habituada a este tipo de construcciones y
ambientes cuando salimos del centro urbano por auto-
vias y carreteras, sin embargo, pocas veces lo conside-
ramos lugar de interés desde un punto de vista estético,
cuando, las mismas fabricas individualmente considera-
das, constituyen todo un repertorio de formas y color
absolutamente atractivo.

A mediados del siglo XX se acufia el término “arqueo-
logia industrial” para referirse al estudio de los vestigios
materiales, inmuebles y documentales relacionados con
la industria en desuso y comienzan a valorarse antiguas
fabricas y talleres como arquitecturas de interés cultu-
ral dignas de proteccion y restauracion, hasta el punto
de considerar algunos complejos industriales merece-
dores del titulo de patrimonio de la Humanidad (Linea
de ferrocarril de Semmering en Austria, altos hornos de
Volklingen en Alemania o la cuenca industrial de Mildn
en Italia) Sin embargo, desde el punto de vista pictdrico,
el tema industrial no es frecuente sino como simbolo de
la modernidad durante las vanguardias de principios del
siglo XX.

Por todos los alrededores de Teruel proliferan barrios re-
sidenciales en terrenos que antes fueran de labor como
las Vifias de San Cristébal. En ellos quedan, diseminados
por los campos entre chalets de nueva construccién, ves-
tigios de casetas que sirvieron para guardar aperos de la-
branza, incluso piezas de arado de tractor abandonadas
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en los campos parecen estar erigidas deliberadamente
como esculturas. Tampoco es extrafio ver rebafios pas-
tando cerca del casco urbano por los solares sin cons-
truir. Estos restos dan testimonio de un pasado muy re-
ciente vinculado a la agricultura y la ganaderia mas que
a la industria, que ha dejado pocos aunque interesantes
elementos arquitectdnicos, como algunas chimeneas de
antiguas fabricas.

Si ampliamos la circunvalacién, destacan por su orogra-
fia y singularidad geoldgica los barrancos y ramblas de
Valdeciervos, Barrachina (al oeste) y el barranco de la via
minera hacia el noreste. Estas formaciones de yesos y
arcillas, donde los plegamientos del terreno son tan evi-
dentes, nos ofrecen un espectaculo de texturas y color
dificilmente superable por la pintura. Cuando esto ocu-
rre parece absurdo intentar emular a la Naturaleza, pero
la pintura puede y debe ir mas alla.

El estimulo visual que estas geografias nos producen jun-
to a la accién del paseo, supone una experiencia estética
que el creador debe transmitir de algiin modo a un pu-
blico que ya no esta habituado a ver pintura ni sabe ver
en aquello que le rodea, a la pintura misma. Tan impor-
tante es ver arte en el paisaje como apreciar el paisaje a
través del arte. Ese es nuestro deber y nuestro reto.

5/ Alumnas de Bellas Artes en el
Barranco de Valdecierbos, Teruel
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“ZU START. LA TRANSFORMACION DE
LAS INSTALACIONES INDUSTRIALES EN

DESUSO EN ALEMANIA.”

DIEGO ARRIBAS

Universidad de Zaragoza

Maestro  Industrial  ICAl, por la
Universidad Pontificia de Comillas,
Licenciado en Bellas Artes por la
Universidad Complutense de Madrid y
Doctor en Bellas Artes por la Universitat
Politécnica de Valéncia. Su trabajo
aborda la relacion entre arte, naturaleza
e industria. Ha expuesto en museos y
galerias nacionales e internacionales
como la Exposicion Universal de
Sevilla, la Bienal Internacional de
Arte en la Naturaleza de Abtsgmind,
Stuttgart, (Alemania), el Museo de Arte

(México) o el Colegio de Espafia en
Paris. Profesor del grado en Bellas Artes
de la Universidad de Zaragoza entre
2006 y 2016. Miembro del grupo de
1+D, HAR2016-78241-P: El arte y las
transformaciones del espacio comun
del territorio, de la Universidad del
Pais Vasco. Ha sido director del Museo
Salvador Victoria de Rubielos de Mora
(Teruel), gestion por la que recibié el
Premio al Mejor Espacio Expositivo
de Arte Contemporaneo de Aragdn
en 2014, concedido por la Asociacion

Contemporaneo de Mérida de Yucatan ~ Aragonesa de Criticos de

Estearticuloabordaunaseleccién deactuacionesllevadas
a cabo en Alemania en algunas instalaciones industriales
en desuso, como minas, fundiciones, fabricas, depdsitos,
etc., en dos de sus enclaves mas industrializados: la
Cuenca del Ruhr: Oberhausen, Duisburg, Zollverein,
Essen, Bochum y Dortmund, y las minas de lignito de
Sajonia/Anhalt, en la region de Halle, en las confluencias
de los rios Mulde y Elbe, una extensa planicie emplazada
en el triangulo formado por las ciudades de Wittenberg,
Bitterfeld y Dessau.

La sensibilidad de las autoridades regionales ha afrontado
el cese de la actividad industrial como una oportunidad
para reciclar los edificios y las instalaciones que quedaron
en desuso, dotandolos de una nueva identidad vinculada
al ambito del arte, la cultura y el turismo. Importantes
artistas y arquitectos fueron invitados a participar en
el proceso de redefinicién y asignacion de nuevos usos
con notables resultados. Centros de arte, auditorios,
espacios de encuentros culturales o rutas turisticas
vinculadas al pasado industrial de la region, han supuesto
un revulsivo al parén productivo y su declive productivo
y demografico®.

Junto a estas intervenciones se ha reivindicado el valor
patrimonial de este legado industrial, consiguiendo

el reconocimiento de la UNESCO como Patrimonio de
la Humanidad para algunos de ellos. La inercia creada
por las primeras actuaciones en el patrimonio industrial
en desuso se ha consolidado en Alemania como una
corriente proteccionista habitual, que genera nuevos
empleos y vincula emocionalmente a la poblacién con su
pasado y su identidad productiva.

1. LA CUENCA DEL RUHR

La Cuenca del Ruhr, o Regién del Ruhr, se situa al noroeste de
Alemania, en el estado federal de Renania del Norte-West-
falia. Es una conurbacion que agrupa a once ciudades y 31
municipios. Bafiada por los rios Ruhr, Lippe y Emscher, se
extiende por una superficie de 3.484 km?y cuenta con una
poblacion de algo mas de 5 millones de habitantes.

Sus principales ciudades son Oberhausen, Duisburg, Es-
sen, Bochum y Dortmund. La historia de esta region ha
estado estrechamente vinculada a la mineria del carbén,
en especial a partir de 1847, cuando el industrial Franz Ha-
niel excava el primer pozo en Zollverein, cerca de Essen.

A lo largo de la segunda mitad del s. XIX se excavaran
tres pozos mas, cuya explotacion exigira una importante
cantidad de mano de obra, atrayendo trabajadores de
las regiones limitrofes. En 1900 son ya 5.355 los mineros
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1/ La torre del castillete con la inscripcion Zollverein que preside la entrada al museo,
se ha convertido en un simbolo de Essen y de toda la zona del Ruhr

que trabajan en Zollverein, con una produccién anual de
1,7 Tm al afio.

En 1926 Zollverein forma un trust con otras empresas
como Phoenix AG, Thyssen, Rheinelbe-Union y la Rhei-
nische Stahlwerke AG, constituyendo la segunda compa-
fila de produccion de acero del mundo. Con los cuan-
tiosos beneficios de su buena situacion en el mercado,
Zollverein abre en 1932 el pozo Xll, un ambicioso pro-
yecto minero que se convierte en la instalacion de ex-
traccion de hulla mas grande del mundo. El pozo esta
considerado como una obra maestra de la técnica y la
industria, construida por los arquitectos Fritz Schupp y
Martin Kremmer, ambos seguidores de la Bauhaus. Du-
rante las tres décadas posteriores sera un ejemplo de ar-
quitectura industrial. La produccion, que asciende a los
12.000 Tm anuales, coloca a la explotacién en la cabeza
de la produccién mundial de carbon.

Su ciclo vital acaba en 1986, en el comienzo de la crisis
del carbon, y el gobierno regional decide adquirir las ins-
talaciones y declarar monumento nacional al pozo XII, en
el marco de un plan para el saneamiento y reutilizacion
de los edificios. La iniciativa desemboca en la creacién de
la Fundacion Zollverein, con el objetivo de conservarlo y
abrirlo al publico a través de una programacion cultural
que abarca exposiciones, teatro, danza y otras disciplinas.
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La Fundacion coordina las nuevas actividades desde
1998, con una oferta que incluye visitas guiadas por la
explotacion conducidas por los propios mineros, que en-
riquecen el recorrido con comentarios sobre sus viven-
cias personales y se involucran en un “taller de historia”,
a través del cual se recoge y archiva distintos documen-
tos sobre la historia de Zollverein.

El Museo Zollverein asi constituido se inspira en el prin-
cipio de los ecomuseos: los visitantes recorren el mis-
mo camino que seguia el carbdn desde su extraccion,
transporte, cribado, lavado y almacenamiento. Con una
intervencion minima para hacerlo transitable, el recorri-
do discurre por las gigantescas maquinas extractoras, las
cintas transportadoras y las naves industriales, comple-
mentado con videos y grabaciones de ruidos auténticos
que ilustran todo el proceso.

El arte y la arquitectura estan también presentes en este
proyecto a través de escultores como Ulrich Riickreim,
que instala cinco de sus obras en distintos puntos de la
explotacion, y arquitectos como Norman Foster, al que
se le encarga la remodelacion de algunos de los edificios
industriales, como la sala de calderas, un imponente es-
pacio de 3.600 m2. El complejo industrial fue declarado
por la UNESCO Patrimonio de la Humanidad en 2010.

2/ Castell (1991) obra de Ulrich Riickriem en un escorial del complejo industrial
de la mina de carbon de Zollverein, Essen.

Zollverein fue la punta de lanza de la industria alemana,
que tuvo en el carbén el motor del denominado “milagro
aleman”, que permitié su recuperacién econdmica des-
pués de la Il Guerra Mundial. Una actividad que iba a ser,
a la postre, la semilla de la Comunidad Econémica Euro-
pea con la firma, en 1951, del Tratado de Paris, un acuer-
do entre seis paises del centro de Europa que unieron
sus esfuerzos de colaboracién, en el dmbito minero-si-
derurgico, creando la Comunidad del Carbdn y del Acero
que, tras continuas trasformaciones desembocaria en la
actual Union Europea.

Pero junto a Zollverein, otras actividades mineras vy si-
derurgicas de la region tejieron un entramado industrial
que provoco un importante aluvion de mano de obra
procedente de los paises vecinos primero y, con poste-
rioridad, de Turquia, Italia, Portugal o Espafia. Una pobla-
cion que generd un espacio de convivencia multicultural
formado por personas de 171 nacionalidades distintas.
Una circunstancia que supuso uno de los argumentos,
junto con el tratamiento dispensado al patrimonio in-
dustrial de la region, para ser nombrada Capital Cultural
Europea en 2010, junto a las ciudades de Pécs (Hungria)
y Estambul (Turquia).

Un reconocimiento a la capacidad de reaccién de las au-
toridades alemanas para reconducir el declive industrial

hacia nuevas actividades, aprovechando el potencial
patrimonial de la industria para desplegar un ambicioso
programa cultural, que capta cada afio un importante nu-
mero de visitantes. El transito de la actividad industrial al
sector servicios ha sido una importante baza para generar
alternativas laborales al excedente obrero resultante de la
crisis del carbon de los afios 80 del pasado siglo, que redu-
jo a 39 los 146 pozos mineros existentes. En la actualidad
son tan solo ocho los que permanecen abiertos, dando
empleo a unos 30.000 mineros, pero las subvenciones es-
tatales que hacen posible la continuidad de la extraccion
de hulla ha puesto el tope en el 2018, afio que marcara el
final de la actividad minera de la region.

Anticipandose a este inevitable final, las autoridades re-
gionales han desplegado un plan de reconversion de las
instalaciones industriales en centros culturales, ya con-
solidado, que ha convertido a este rincon de Alemania
en uno de los principales destinos culturales de Europa.
Para ello, la apuesta por el arte contempordneo, junto a
la musealizacion de la memoria obrera, ha sido decisiva.

Minas, acerias, fabricas, depdsitos e incluso las colonias
mineras, constituyen ahora una tupida red de elemen-
tos industriales, convertidos en espacios culturales, que
configuran una atractiva oferta de ocio. Bajo la denomi-
nacion de “Ruta de la Cultura Industrial”, las instalaciones
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industriales adaptadas a su nueva funcion se agrupan en
25 rutas tematicas ofertadas desde las cinco grandes ca-
pitales de la region.

Ademas de seis grandes museos de la mineria y la indus-
tria, la red se complementa con otros muchos, sobre todo
de arte contemporaneo, ubicados en grandes naves, ace-
rias o depdsitos. En el apartado residencial se han habilita-
do para su visita dieciocho colonias de mineros y algunas
casas de patronos, algunas, como la “Hohenhof”, en Ha-
gen, una atractiva muestra arquitecténica del Jugendstil,
o la “Villa Hugel”, en Essen, un ostentoso palacete per-
teneciente a Alfred Krupp -fundador de la saga industrial
Krupp- convertido ahora en centro cultural. Una empresa
que ha contribuido a esta metamorfosis a través de la Fun-
dacion Krupp, con la aportacion de 55 millones de euros
para el Museo Folkwang, inaugurado en 2010.

Encontramos también reclamos arquitecténicos para los
amantes de esta disciplina en el “Pozo XII” de Zollverein,
enmarcado en el estilo Bauhaus y acondicionado poste-
riormente por el arquitecto Rem Koolhas. La apuesta por
arquitectos-estrella para esta reconversion cultural estd
también presente en la cercana localidad de Essen, en el
Musiktheater encargado a Alvar Aalto. También una de
las cinco grandes capitales de la regidn, Duisburg, encar-
gd una remodelacion de su gran puerto fluvial a Norman
Foster, transformandolo en un complejo de ocio, ofici-
nas y centro comercial. Foster colaboré también con los
suizos Herzog & Meuron en la transformacion de unos
grandes silos junto al rio en un museo de arte contem-
pordneo: el Museum Kuppersmihle. También el equipo
japonés SANAA (Kazuyo Sejima + Ryue Nishizwa) ha par-
ticipado en este laboratorio de nuevos hitos arquitecto-
nicos inspirados en el legado industrial, con la Escuela
Zollverein de Gestién y Disefio, un gran cubo de hormi-
gbn de nueva planta edificado sobre la parcela de una
antigua fabrica de tornillos. La Escuela tiene el objetivo
de servir de orientacién y apoyo a la adaptacién a sus
nuevos usos de los antiguos edificios industriales.

Una adaptacién que esta también presente en las otras
tres grandes ciudades de la Ruhrgebiet: Bochum, Dort-
mund y Oberhausen.

En Bochum encontramos la Jahrunderthalle, un espec-
tacular auditorio ubicado en un conjunto de naves cons-
truido en 1902 para la exposicién industrial y comercial
de Dusseldorf, reutilizado posteriormente para los altos
hornos del Bochumer Verein. Después de su cierre, la
restauracion de los 8.900 m? de superficie estuvo a car-
go de Karl-Heinz Petzinka en 2003. Desde entonces se
utiliza para diversos eventos, como la Triennale del Ruhr
y espectaculos de dpera. MUsica clésica, pop y rock. Fue
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3/ Imagen de Big Air Package (2013) de Christo, desde su interior.

una de las sedes de la programacion de la Capital Euro-
pea de la Cultura de 2010.

Dortmund ha enlazado su tradicion cervecera con el arte
contemporaneo mediante la apertura del Dortmunder
Union, una antigua fabrica de cerveza que acoge varias
actividades: el Museo Ostwall (MO), dedicado princi-
palmente a obras del movimiento Fluxus, junto a obras
del Nouveau Réalisme, informalistas y expresionismtas.
Acoge importantes obras de artistas como Wolf Voste-
Il, Joseph Beuys o Dieter Roth, instalaciones de Jason
Rhoades y Mark Dion, o fotografias y videos de artistas
actuales como Freya Hattenberger. Alberga también un
Centro de Educacion Cultural con talleres, laboratorios
multimedia y salas de seminarios abierto a todas las ge-
neraciones y disciplinas artisticas. El Hans Breder Inter-
media-Archivo es otra parte importante del Dortmunder
U. El archivo es atendido conjuntamente por la Universi-
dad de Dortmund y el MO, con documentacion y regis-
tros multimedia desde la década de los 60 del pasado
siglo. El centro se ofrece como lugar de encuentro para

4/ Ferrépolis, imagen del festival de musica MELT!

la creacidn, el debate y la investigacién sobre contenidos
artisticos, estéticos, historicos, politicos, sociales, arqui-
tectdnicos y urbanos.

Por Ultimo, en Oberhausen, encontramos una de las ins-
talaciones mas emblematicas del conjunto industrial del
Ruhrgebiet: el Gasémetro, una imponente estructura de
120 metros de altura y 68 metros de didmetro, construi-
da en 1927 como almacén de gas de los altos hornos de
MAN Gustavsburg. Destruido gravemente dafiado por
los bombardeos aliados de la Il Guerra Mundial, fue re-
construido en 1949 y continud su funcionamiento hasta
1988. Después de varios afios inactivo, se invirtieron 16
millones de DM en su remodelacion, transformandolo
en la mayor sala de exposiciones de Europa. Con una tri-
buna para 500 personas el antiguo depdsito de gas se ha
invertido en un espacio polivalente que alberga manifes-
taciones culturales de diversa indole: exposiciones, con-
ciertos, obras de teatro, acciones, instalaciones de arte,
convirtiéndose en uno de los enclaves mas importantes
de la Ruta de la Cultura Industrial?.

Una de las instalaciones mas espectaculares fue la de-
sarrollada por Christo Javacheff en 2013 en el interior
del depdsito: Big Air Package?®, un gigantesco globo de
aire mantenido hinchado en posicion vertical por dos
grandes ventiladores. Los visitantes podian acceder a
su interior y experimentar la monumental obra de arte,
Iluminada por la claraboya del Gasémetro y 60 focos en
su interior, que ofrecian una difusa atmoésfera luminosa.
Una experiencia Unica de luz, forma y espacio.

UNA REGION DE ARTE

Alo largo de este proceso de reconversion, el éxito en la
asignacion de nuevos usos culturales a las instalaciones
industriales de las cinco grandes ciudades del Ruhrgeibt,
ha ido animando a los municipios de su entorno a des-
plegar proyectos similares. El resultado es una profusion
de museos y centros de arte en la regién que requeria
una promocioén y difusidon conjunta de sus programa-
ciones para facilitar la visita de los interesados. Con tal
motivo se cred Ruhr Kunst Museen (RKM), un consorcio
que agrupa a esta rica oferta cultural bajo el lema “15
ciudades, 20 museos, una Region de Arte”.

2. FERROPOLIS

En Alemania, la magnitud de la huella de las explotacio-
nes mineras ha sido proporcional a la sensibilidad con la
que se ha abordado su reparacién. Una de las grandes
zonas mineras de la antigua Alemania del Este se sitta en
el estado federal de Sajonia/Anhalt, en la region de Halle,
en las confluencias de los rios Mulde y Elbe. Una exten-
sa planicie, emplazada en el tridngulo formado por las
ciudades de Wittenberg, Bitterfeld y Dessau, es el esce-
nario de una gran explotacion de lignito a cielo abierto,
destinada a proveer de combustible a la central térmi-
ca de Vockerode. Su imponente edificio es visible desde
kildmetros de distancia, gracias a sus cuatro chimeneas
de 140 metros de altura. Para la extraccion del mineral,
gigantescas maquinas de estructura metdlica, provistas
de enormes rotopalas giratorias, trabajaron dia y noche
alolargo de 40 afios. La relacidn entre el carbdn Util para
la combustién y el estéril se situaba en una proporcion
de 1/7, lo que requirio la extraccion de una importantisi-
ma cantidad de mineral con su consecuente inversion de
energia. Se calcula que las maquinas excavadoras con-
sumian el equivalente a la tercera parte del total de la
energia que generaba la central térmica.

El cese del funcionamiento de la central eléctrica y la ex-
plotacién minera en 1992 fue una de las consecuencias
de la recesién econdémica fruto de la reunificacion ale-
mana, que supuso el despido de 100.000 de las 135.000
personas que trabajaban en la regién. El impacto sobre el
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territorio es facil de adivinar. Junto a la convulsién social,
el fin de la actividad industrial dejaba al descubierto sus
efectos sobre el medio natural: 600 kilémetros cuadrados
de paisaje degradado y los rios Mulde y Elbe, que recorren
la zona, gravemente contaminados. La envergadura de la
situacion desborda a vecinos y autoridades que son inca-
paces de encontrar una respuesta a semejante panorama.
Se cred un foro regional para buscar un proyecto comun
de recuperacién del entorno. El objetivo principal era re-
gular el desarrollo del territorio y controlar la especula-
cién introduciendo elementos y conceptos culturales. La
escala del problema y la imposibilidad técnica y econémi-
ca de abordarlo desde una Unica perspectiva, obligd a las
autoridades a emprender proyectos mas modestos que
crearan una red de actuaciones puntuales que en su mo-
mento irian conectandose entre si, hasta configurar la so-
lucion global. Se recurrié a equipos interdisciplinares para
encontrar soluciones imaginativas y factibles. La proximi-
dad de Dessau, sede de la mitica escuela Bauhaus, facilitd
que se incorporaran al proyecto arquitectos, paisajistas y
artistas pldsticos de este centro docente.

Se puso el énfasis en el valor del paisaje resultante y
como primera actuacion se potencio la recuperacion de
un extenso parque ubicado en la localidad de Worlitz:
el Gartenreich, que data de 1740. Obra del bardn Frie-
drich Franz, hombre ilustrado de la época que traslado
a sus propiedades los progresos agricolas, industriales y
paisajisticos que habia conocido en Inglaterra, el parque,
abierto al publico y disefiado con un objetivo didéctico,
habia sido declarado Patrimonio de la Humanidad y Re-
serva de la Biosfera por la UNESCO en 1979. La segun-
da actuacion apunta hacia las maquinas extractoras que
han quedado varadas en las extensas planicies de las
minas. Son estructuras metélicas de mas de 250 metros
cuadrados de superficie, algunas de las cuales sobrepa-
san los cien metros de longitud. El gobierno regional te-
nia previsto desmantelarlas, sin embargo, un grupo de
arquitectos y artistas plasticos de la Bauhaus plantean
su conservacion. Proponen que el presupuesto que se
va a destinar a su destruccién se emplee en repararlas
y hacerlas visitables, incluso habitables. Su recuperacion
permitia, de alguna manera, desarrollar el modelo de
“ciudad dindmica”® que plantearan los situacionistas en
los afios cincuenta.

Estas fortalezas metalicas, constituyen uno de los ele-
mentos mas atractivos de la explotacion, convirtiéndose
en el simbolo de este nuevo paisaje cultural. Los prime-
ros interesados en la idea fueron los propios trabajado-
res que las habian manejado. Ahora podrian ensefiarlas
a los turistas que, cada vez en mayor nimero, acudian a
visitar aquel singular escenario. Se consiguid que a cinco
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de ellas se les concediera la proteccidn oficial como ele-
mento patrimonial y un presupuesto anual de la admi-
nistracion regional para su mantenimiento. El conjunto,
instalado en la mina Golpa Nord, con un primer presu-
puesto de 5 millones de marcos alemanes, se constitu-
y6 como una nueva ciudad, inaugurada en 1995 con el
nombre de Ferrépolis®.

Bajo la direccién del arquitecto Rainer Weisbach, pro-
fesor en la Bauhaus de Dessau, se construyd una gran
dgora con gradas labradas sobre el propio terreno de la
explotacion, rodeado por cinco excavadoras restauradas,
a cada una de las cuales se les asignd un nombre segin
su apariencia: Big Wheel, Gemini, Mad Max, Medusa y
Mosquito. El escenario, destinado a grandes aconteci-
mientos al aire libre como actuaciones musicales, teatro,
danza, espectdculos pirotécnicos, proyecciones de luz,
etc., no es muy distinto al de los grandes conciertos de
rock con sus estructuras metdlicas destinadas a sopor-
tar focos y equipos de sonido, solo que en Ferrépolis,
ademas, en las estructuras podian instalarse almacenes,
tiendas, viviendas, etc. La nueva ciudad fue presentada
en la Feria Internacional de Hannover de 2000, con una
actuacién de Mikis Theodorakis, a la que asistieron 7.000
personas. Mas de 90.000 personas la visitarian a lo largo
de ese afio, después de una importante promocion.

La actividad estrella de su programacion es el festival
Melt!”, uno de los festivales de musica electrénica, indie
y pop mas importantes de Europa, que se cele-
bra ininterrumpidamente desde 1990 durante el mes de
julio. En las Ultimas ediciones ha congregado a mds de
20.000 personas, un tercio de las cuales vienen desde
fuera de Alemania, procedentes de 30 paises de distintos
continentes. El gran espacio a cielo abierto de Ferrépolis,
incluye un extenso camping para alojar a los visitantes
durante los tres dias que dura el festival y dispone de
todos los servicios necesarios para atender a esta pobla-
cién puntual, incluida la asistencia sanitaria. El espacio
abierto en el medio natural, la amplitud de los accesos a
la zona, la facilidad de comunicaciones para llegar desde
las principales capitales europeas y una cuidada organi-
zacion, han hecho de esta convocatoria musical una de
las mas seguras de Europa, y una de las favoritas de los
jovenes, acaparando premios como el Artist’s Favourite
European Festival de 2010 o el Green ‘N’ Clean Award
del Afio 2011.

Gartenreich y Ferrépolis son las primeras actuaciones
dentro de un vasto plan de choque para recuperar la re-
gion, que se estructurd en cinco dmbitos:

Tradicion cultural
Ecologia
Comunicaciones
Economia
Identidad

Tradicion Cultural. El primero se marca como objetivo
restaurar y potenciar el conjunto de Gartenreich como
simbolo de una apuesta cultural de los antepasados de
la regidn, que debe servir ahora de ejemplo.

Ecologia. En el ambito ecoldgico la accidn principal se fija
en crear un gran cinturén verde en torno a Gartenreich,
con especies autdctonas que sufrieron un grave retroce-
so a lo largo del s. XX.

Comunicaciones. En cuanto a las comunicaciones, se
plantea la recuperacién de caminos, carreteras locales
y vias de tren de la red de cercanias que quedaron en
desuso con la construccién de la autovia Berlin — Munich
que atraviesa laregion.

Economia. La economia se reorienta después del declive
industrial hacia el turismo cultural y la implantacién de
una red de trabajadores auténomos locales y pequefias
empresas, apoyados por el Ministerio de Trabajo, cuya
actividad sea sostenible y respetuosa con el entorno.

Identidad. Por ultimo, se trabajé en la creacién de una
nueva identidad cultural, marcada por la interseccion del

paisaje natural protegido del entorno de Gartenreich y
los nuevos elementos industriales heredados de las mi-
nas a cielo abierto y la central térmica.

El coste total del plan se estimé en 412 millones de marcos
alemanes, de los cuales el sector publico aportd el 25%. El
plan se desarrollé en cinco afios, al término de los cuales
se habian generado 9.200 nuevos puestos de trabajo.

3. ESPANA Y ARAGON. LA CONSIDERACION DEL
PATRIMONIO INDUSTRIAL.

Vistos algunos ejemplos de reutilizacién de instalacio-
nes industriales inactivas en Alemania, cabe preguntarse
como se aborda este fendmeno en nuestro pais. El trata-
miento que recibe en Espafia el patrimonio industrial en
desuso es muy desigual en cada comunidad autéonoma.
Andalucia, Asturias y Catalunya constituyen el grupo que
lidera la atencidn al legado industrial, tanto a sus instala-
ciones como a la historia vinculada a ellas. También Pais
Vasco y Castilla La Mancha han desplegado interesantes
iniciativas encaminadas a la integracién de su pasado in-
dustrial en el disefio de su politica cultural. Sin embargo,
otras comunidades acusan todavia un notable retraso en
la consideracién de su patrimonio industrial como una
rigueza cultural que puede imbricarse incluso dentro de
las estrategias de revitalizacion econdmica de los encla-
ves en los que se ubican.

Aragén es una de ellas. A pesar de que cuenta con un
rico pasado industrial y elementos singulares que lo

5/ Rehabilitacién de la nave de clasificacion de las Minas de Sierra Menera (Ojos Negros), Teruel.
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atestiguan, no ha desarrollado hasta el momento una
adecuada estrategia de proteccidén que vaya mas alla de
su identificacion, inventariado y catalogacién. Tal vez uno
de los casos mds sangrantes que recientemente ha des-
pertado el debate sobre el tratamiento institucional ha-
cia este patrimonio, sea la Fundicién Averly de Zaragoza,
un complejo industrial que comenzd su actividad en la
capital de Aragdn en 1863, dedicado a la fundicidn tanto
industrial como artistica en hierro y bronce. En la prime-
ra vertiente se especializd en la fabricacion de maquina-
ria industrial y en la segunda en la fundicién de obras
artisticas, ornamentales y mobiliario urbano.

Tras el cese de su actividad en 2013, los propietarios,
acuciados por las deudas, venden la fabrica a la cons-
tructora Brial, que planea la construccion de 200 vivien-
das. Un proposito que choca con el interés patrimonial
de este conjunto, considerado como el maximo prota-
gonista de la industrializacién de Aragdn desde el s. XIX.
Una catalogacion patrimonial restrictiva, que declara
sélo el 30% del conjunto como Bien Cultural (un estatus
inferior al BIC), que comprende la vivienda de la familia,
el jardin y la fachada principal, permite a la constructo-
ra llevar adelante la demolicién del conjunto fabril para
sus propositos. Pese a la denuncia de irregularidades y la
intensa actividad contraria al derribo de una plataforma
ciudadanay la asociacién Accidn Publica para la Defensa
del Patrimonio Aragonés, APUDEPA, el proceso de derri-
bo no se detiene.

En febrero de 2014 las Cortes de Aragdn desestimaron
dos proposiciones no de ley que pedian catalogar la to-
talidad de la vieja factoria zaragozana como BIC. En julio
de 2014, la Gerencia de Urbanismo del Ayuntamiento
de Zaragoza suspendié el derribo por un procedimiento
administrativo, pero finalmente, en julio de 2016, Brial
comenzo los trabajos de demolicién de las naves no ca-
talogadas dentro del conjunto de Averly.

Con su derribo, Aragén perdid la “joya de la corona” de
su patrimonio industrial, un bien catalogado dentro de la
seleccion de los “100 elementos del Patrimonio Indus-
trial de Espafia”, realizada por la seccion espafiola del Co-
mité Internacional para la Conservacién del Patrimonio
Industrial (TICCIH), que se presentan en una exposicion
itinerante en el dmbito nacional e internacional en cola-
boracion con las instituciones interesadas.

4. LA CONTRIBUCION DEL ARTE. LA EXPERIENCIA
DE LAS MINAS DE OJOS NEGROS, TERUEL.

La desidia de las instituciones aragonesas, ya sea del Go-
bierno de Aragdn o del Ayuntamiento de Zaragoza, como
en el caso de Averly a través de los grupos mayoritarios
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PSOE y PP, tiene su contrapunto en algunas iniciativas de
la sociedad civil, como las de la asociacion APUDEPA en
defensa de la conservacién del patrimonio industrial o
de artistas plasticos como el proyecto desarrollado en las
minas de Sierra Menera de la localidad de Ojos Negros
en Teruel.

Bajo la denominacion Arte, industria y territorio se puso
en marcha en el afio 2000° una iniciativa para resignificar
el paisaje y las instalaciones que la explotacion a cielo
abierto de la Compafiia Minera Sierra Menera, habia de-
jado después de casi cien afios de actividad extractora en
ese enclave. La dignificacion del trabajo de los mineros,
la asignacidn de nuevos usos a las naves y edificios aban-
donados y la consideracién del paisaje minero como
paisaje cultural, constituyeron el marco dentro del cual
se desarrollaron entre el afio 2000 y el 2007 encuentros
de artistas que intervinieron en el escenario minero y
especialistas de diversas disciplinas como: arte, arqui-
tectura, arqueologia industrial, filosofia, ingenieria de
minas, geografia, sociologia, desarrollo local, gestion del
patrimonio... que se dieron cita en el Barrio Minero para
debatir, conocer experiencias y proponer propuestas de
actuacion para este enclave. La iniciativa fue acogida con
entusiasmo por la localidad y la corporacién municipal,
quien decidié adquirir el conjunto del coto minero y las
instalaciones, hasta entonces en manos privadas, para
poder abordar estrategias de futuro que pudieran con-
tribuir al despegue econdmico y social de una localidad
que desde el cierre de la explotacion ha ido perdiendo
poblacién y posibilidades de desarrollo.

Las primeras propuestas de actuacion quedaron refleja-
das en la publicacion que sirvio de impulso al proyecto®
y, con posterioridad, toda la actividad desplegada en las
convocatorias de Arte, industria y territorio, tanto las
obras de los artistas como los textos de los especialistas
participantes, en sendas publicaciones editadas por la
Asociacion de Artistas del Jiloca’® y el CDAN de Huesca'?,
que dio un importante soporte a esta iniciativa.

Como consecuencia de la reivindicaciéon de este esce-
nario como un espacio vivo para el arte, la cultura y el
futuro de la poblacién, la Direccién General de Patrimo-
nio Cultural del Gobierno de Aragoén declard este esce-
nario en 2011 como Parque Cultural, la figura de mayor
proteccion patrimonial de Aragdn. El impass de la crisis
econdmica no ha permitido hasta el momento ponerlo
en marcha con el presupuesto y los mecanismos necesa-
rios, tal como ya lo hacen los otros cinco parques cultu-
rales aragoneses creados en 1998.

Pendiente del pleno funcionamiento como parque cultu-
ral, de la redaccion del Plan Rector que defina y ordene

su actividad y de la asignacion del presupuesto anual co-
rrespondiente, se van dando algunos pasos para el de-
sarrollo de su nueva identidad cultural. A principios de
2016, el Ayuntamiento de Ojos Negros abordé la trans-
formacion de algunas de las instalaciones mas emblema-
ticas del patrimonio minero. Con una asignacion cercana
a los 600.000 euros procedente del FITE, un fondo es-
pecial de inversién en Teruel cofinanciado por el estado
central y el autonémico, se han abordado las primeras
obras: la adecuacién de las tolvas de carga de mineral
como un mirador sobre el Valle del Jiloca, la reparacion
y cierre de los talleres del ferrocarril, la consolidacion y
cerramiento de la imponente nave de seleccién de mine-
ral y el acondicionamiento de la Via Verde que transcurre
sobre el antiguo ferrocarril minero.

Son las primeras actuaciones de un ambicioso proyec-
to que partié de una iniciativa de arte contemporaneo
y que el consistorio y los vecinos contindan impulsan-
do, convencidos de las posibilidades de desarrollo de la
conservacion y asignacion de nuevos usos al patrimonio
minero. Un patrimonio que habla de su pasado, de su
historia y de su identidad. Un ejemplo de que el lega-
do industrial en desuso, desde la perspectiva del arte y
la cultura, puede convertirse en una nueva oportunidad
para su entorno, contribuyendo a su desarrollo socioeco-
némico, en lugar de reducirlo a simple chatarra.
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Notas:

1 Sobre estas iniciativas puede consultarse la tesis doc-
toral de Jimena Blazquez Abascal, directora del NMAC,
Montenmedio Arte Contemporaneo, defendida en 2010
en la Universidad de Céadiz, bajo el titulo: Espacios Re-
convertidos para el uso cultural y artistico en Europa y
Estados Unidos entre 1970 y 2009.

2 Toda la informacién sobre la Ruta de la Cultura Indus-
trial en: www.route-industriekultur.de

3 La instalacion de Christo empled 20.350m? de tela
translicida y 4.500 metros de cuerda. Una vez inflado
alcanzé un peso de 5,3 toneladas, una altura de més de
90 metros, un diametro de 50 metros y un volumen de
177. 000 metros cubicos. Big Air Package se extendia
practicamente de pared a pared del interior del depdsito
y s6lo permite el paso angosto a su alrededor. “El espacio
interior es probablemente el aspecto mas extraordinario
de todos los packaging que hemos desarrollado. Desde
el interior de la sala parece una catedral de 90 metros de
altura”, explica Christo.

4 Toda la informacién sobre las actividades de los mu-
seos y cada una de las ciudades se va actualizando en un
calendario que esta disponible en su web: http://www.
ruhrkunstmuseen.com.
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5 El concepto fue desarrollado por Ivan Chtcheglov en
1953, con el titulo “Férmula para un nuevo urbanismo”.
Se ha publicado en Internacional Situacionista, Vol I, La
realizacion del arte, Madrid, Literatura Gris, 1999. Otras
referencias de la propuesta de Chtheglov, asi como
la del gran proyecto de ciudad némada de Constant,
“New Babilon” se encuentran en el libro de MARCUS,
G. (1993), Rastros de Carmin, Barcelona, Ed. Anagrama,
Col. Argumentos.

6 Todos los detalles sobre las instalaciones y las activi-
dades de Ferrdpolis se pueden consultar en: www.ferro-
polis.de
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versidad del Pais Vasco - Euskal Herriko Unibertsitatea,
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de el Recorrido, la Memoria y la Accién, pp. 171 — 182.
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rio, Actas, Teruel: Artejiloca.
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Fundacion Beulas.

12Boletin Oficial de Aragén, n2 62, 28-03-2011, pp. 6465
a 64609.

“EsPACIOS EN BLANCO.
POETICA DEL DESUSO_
LAS SERRERIAS DE ALBARRACIN”

CARMEN MARTINEZ SAMPER

Universidad de Zaragoza

Nacida en Albarracin  (Teruel) es
licenciada y doctora en Bellas Artes
por la Universidad Politécnica de
Valencia. Miembro efectivo del grupo

arquitectdnicas en una obra poética en
escultura le lleva a un apropiacionismo
en torno al hueco arquitectdnico, a
los espacios cotidianos y al hogar.

de investigacion (los) Usos del Arte
de la Universidad de Zaragoza, en su
trabajo de investigacion se establecen
interferencias entre disciplinas
donde la esencia de la arquitectura
tradicional, con la que convive, ocupa
un lugar destacado junto al Patrimonio
Cultural desde el que establece
vinculos con el arte contemporaneo.
Por ello, la transformacién de formas

INTRODUCCION

Desde hace algunos afios me interesa el patrimonio
arquitecténico 'y la transformacion del espacio
construido tanto en la ciudad como en el medio rural.
La investigacion que tenia pendiente ha comenzado a
tomar forma atendiendo, en esta ocasidn, a los espacios
industriales y la actividad forestal, desarrollada en
Albarracin de forma paralela al sector servicios.

Una de las lineas de investigacion del grupo (los) Usos
del arte hace hincapié en las “Intervenciones desde el
arte en el territorio, el contexto y el espacio publico”. Son
conceptos que intervienen en este caso y cuyo objetivo
principal nos encamina a:

Llevar a la prdctica algunos de los usos del arte, intervenir
desde el conocimiento propio del arte en dmbitos
interdisciplinares, en procesos de produccion, o de
transformacion o conflicto social de modo contextual,
revitalizando y fortaleciendo de este modo el tejido
empresarial, social, educativo, imaginario, simbdlico,
identitario, productivo.

El territorio al que vamos a referirnos pertenece a
la provincia de Teruel; es un punto neuralgico por

diferentes motivos. Se sitla en la Sierra de Albarracin,
al suroeste de la provincia de Teruel, donde ocupa
el drea sur-occidental del Sistema lIbérico. Se trata
de una regién con numerosas singularidades, por
ejemplo, desde le Edad Media mantiene un sistema de
organizacién administrativa que engloba a 23 pueblos
(las antiguas aldeas) en cuatro sexmas que las acoge
bajo la denominaciéon de Comunidad de Albarracin. Su
territorio esta definido principalmente por el paisaje de
piedra de rodeno, el nacimiento de varios rios (como el
Tajo) e importantes extensiones de pinares. Esto Ultimo
favorecio la puesta en marcha de explotaciones forestales
al amparo de los Montes Universales, que agrupan a los
pinares de la Ciudad y Comunidad de Albarracin.

Estas industrias emergentes, que iniciaban su andadura
en torno a los afios 60, se abastecian de los pinares
cercanos (entre ellos los de Cuenca y Guadalajara) y
los ayuntamientos obtenian importantes beneficios
econdémicos. Pero, anteriormente, al desarrollo industrial
de estas serrerias, empresas familiares, de actividades
vinculadas a la madera se desarrollaban en pequefias
carpinterias locales principalmente en Orihuela del
Tremedal (Teruel).

Este empuje empresarial fue muy importante porque
asentd poblacién en una region con baja densidad,
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1/ MADERAS MARTINEZ S.A. Tfno.13 Fachada lateral con nombre de la empresa. 2/ Maderas Martinez, S.A. Interior del taller de las persianas.

Original en color de Julia Ferndndez, 2016.

en torno a 3 habitantes por km? que se presenta
en los medios con un desierto demografico pero,
paralelamente, ofrece una cara mas amable si valoramos
su capacidad para mantener unos paisajes naturales
increibles por su interés historico, geografico, faunistico,
botédnico... la calidad de sus silencios en un mundo
lleno de “ruidos” y una belleza arquitecténica que es un
recurso imprescindible de su dia a dia.

ESPACIOS EN BLANCO. Un espacio por catalogar: el
Patrimonio Industrial de la Sierra de Albarracin, vinculado
a los recursos forestales.

Aliniciarla presentacion del temasefialaremos que aunque
en el titulo se nombran “las serrerias de Albarracin” en
plural, nos centraremos en una industria en concreto,
que es con la que iniciamos la investigacion. Se trata de la
empresa Maderas Martinez, S.A. en sus dos factorias. En
total cuatro empresas son protagonistas de una historia
paralela pero serd la empresa Maderas Martinez donde
centraremos la presentacion que nos ocupa.
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LA POETICA DE LOS ESPACIOS EN DESUSO

El interés por la arquitectura industrial en desuso se ha
convertido en una tendencia contemporanea vinculada
a la conservacion del patrimonio. Edificios historicos
como Les Halles de Paris (Victor Baltard, 1852-1870)
que fueron demolidos entre 1971 y 1973 son algunos
de los ejemplos claves de las intervenciones irracionales.
Algunas de estas intervenciones sucesivas han llevado
a una reaccién en favor del proteccionismo de estas
construcciones, que son de interés por la sinceridad
de sus estructuras y materiales. Se promueven
estudios, inventarios y catalogacién de estos conjuntos
principalmente para que no caigan en el olvido y, en
algunos casos, los estudios de arquitectura colaboran
con estudiantes para generar nuevas propuestas de uso
para el desuso.

No es un tema nuevo. La relacion que se establece entre
los espacios industriales en desuso y su reactivacion
para adaptarlos a nuevas funciones busca parte de su
esencia y, en muchos casos, se dirigen a la actividad
cultural. Ejemplos conocidos como El Matadero o La

Original en color de Julia Ferndndez, 2016.

tabacalera en Madrid nos permiten analizar, con cierta
precision, el interés por este Patrimonio en fase de
recuperacion, tras mantener un estadio critico de olvido
y abandono. Algunos conjuntos han sido propuesto para
ser declarados como Patrimonio Mundial: la Siderurgica
de Volklinger (Alemania) en 1995 (declarada en 1994);
la linea de ferrocarriles de Semmering (Austria, 1850),
etc. En Espafia se seleccionan los conjuntos de colonias
industriales de los rios Carderer y Llobregat en Catalufia;
la ruta minera de Castilla La Mancha. El Puente colgante
de Vizcaya (Alberto Palacio, 1893) esta catalogado por la
UNESCO desde 2006, por nombrar algin ejemplo.

El caso de la Mineria es una de las actividades mas
consideradas y es féacil encontrar ejemplos de su
revitalizacion cultural y sorprende que sea la vinculacion
con la economia forestal, la que esté menos considerada
a pesar de la repercusion socio econdémica que ha
protagonizado en la provincia de Teruel y concretamente
para la Sierra de Albarracin.

Como sefiala D. Miguel Angel Alvarez Areces!, en la
conferencia inaugural impartida durante las “Jornadas

Patrimonio Industrial y la obra publica” (celebradas en
Zaragoza en abril de 2007) sefiala que:

El estado de la cuestion del patrimonio histérico de
la industria, constata: un gran nimero de elementos
a conservar, a pesar de ser sujetos a una continua
transformacion, de mantener un proceso de
obsolescencia y, ausencia de rentabilidad econdmica
para sus propietarios. Atendiendo a las circunstancias
del reciente desarrollo del sector de la construccion y del
urbanismo desaforado, su ubicacién, en bastantes casos,
en espacios urbanos privilegiados, suele ser piezas de
interés especulativo. En cuanto a las ruinas industriales,
existe una absoluta desproteccion legal.?

Por todo ello, es necesario o puede ser un punto a
considerar entre las tareas ya iniciadas, desarrollar una
toma de conciencia sobre estas construcciones tan
particulares en estilo que, aunque obsoletas en su funcion
primera, por medio de un nuevo uso pueden tener una
garantia de pervivencia en el futuro. Sobre estos aspectos
de conservacion, sefiala Ascensién Hernandez Martinez?
(Universidad de Zaragoza) que surgen algunas dificultades
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3/ Maderas Martinez, S.A. Vista aérea de la serreria.

sobre como lograr que sean sostenibles socialmente v,
para ello, es imprescindible su reutilizacion. Pero, ademas,
debe tratarse con cierta delicadeza la compatibilidad
de sus tipologias a preservar, sin arruinar ni eliminar la
memoria, gracias a una adaptacion a nuevos usos con
actuaciones rigurosasy bien documentadas. Porlo general,
serd la actividad cultural la que ocupe mayoritariamente
estos espacios. El arte contemporaneo, la generacion de
contrastes entre la obra cldsica y la contemporaneidad
esta muy estructurada y aportan un buen maridaje tanto
para Museos como para Centros culturales. Ofrecen para
las nuevas instalaciones:

- Amplios espacios; naves con estructuras vistas; espacios
diafanos; luces cenitales; estética brutalista; materiales
caracteristicos de una época...y la marca de la industria
en si misma.

Pero alahoradeintervenir en estos espacios industriales,
los que quedan a cielo abierto y los que son parte de
la arquitectura que los define como industria, cabria
reflexionar sobre lo que se pretende cuando hablamos
de conservacion. Tal vez es ahi donde las actuaciones
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pueden variar en forma y proceso. No siempre se
busca preservarlas como testimonio de una época o
como fuente de estudio sobre tecnologia y desarrollo
econdmico, organizacién social y estilos de construccion;
en ocasiones, se definen en el propio edificio como
testigos de una estética de una época concreta con
gustos constructivos bien definidos. También intervenir
pude ser una excusa para una reactivacién urbana con
importantes inversiones en proyectos culturales. Y
de todo ello, surge una especulacién y una discusion
sobre el tema de RESTAURACION/REHABILITACION y
de la CONSERVACION. Me refiero a estos conceptos
porque conservar las fachadas y crear una arquitectura
nueva en el interior no es lo que entendemos por
conservacion del Patrimonio Industrial. La dificultad de
lograr que los espacios acojan a nuevas actividades es
realmente el reto necesario y prioritario. Al intervenir de
forma radical se pierden partes de las edificaciones que
guardan datos historicos, se aplican materiales nuevos y
texturas diferentes e incluso se irrumpe en el orden del
urbanismo circundante con afiadiduras de médulos que
son innecesarios. Estas intervenciones, que “rompen” el
trazado urbanistico de la ciudad con volumetrias ajenas
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al paisaje que define ciertos entornos, la pérdida de
detalles tales como letreros de comercios y anuncios
publicitarios en ceramica de los afios cuarenta (por
ejemplo, “Nitrato de Chile”).

En cualquier caso, y para adentrarnos en el tema concreto
de esta intervencidn, es necesario que se generen iniciativas
publicas, voluntad politica y, con todo ello, promover la
renovacion urbana donde las estructuras existentes no
lleguen a languidecer, donde las zonas que se intervenga
generen nuevos retos e intereses en la poblacion.

ESPACIOS EN DESUSO PARA EL ARTE, LA
ARQUITECTURA Y EL CINE

Durante el desarrollo de esta investigacion hemos
podido indagar en otras disciplinas donde el desuso esta
ocupando un lugar destacado. Ademas de los polémicos
ejemplos, donde la poblacién se posiciona con impetu
en defensa de su patrimonio como ha sucedido con el
edificio de la fundicion Zaragozana Averly, que ha perdido
en esta batalla buena parte de su contenido. Se trataba
de una fabrica familiar con siglo y medio de historia
que mantenia moldes histéricos, el archivo de empresa
y la maquinaria como elementos conformadores de la
memoria cultural y laboral de Zaragoza.

A pesar de estar seleccionada entre los 100 elementos
de Patrimonio Industrial de Espafia por la asociacion
internacional TICCIH (The International Comitee for
the Conservation of Industrial Heritage), que solicitd su
proteccién integral como B.I.C. http://www.ticcih.es/
tag/fundicion-averly/, el gobierno de Aragén sélo ha
protegido una parte: la vivienda, parte del jardin y la
portada de acceso. Lo que es la fabrica en si ha quedado
fuera. Junto a este ejemplo de posicionamiento social en
defensa del patrimonio industrial, también se desarrollan
eventos vinculados a esta temdtica como un proyecto
desarrollado en el Pais Vasco, que traemos a colacion.
Se trata de la Asociacion donostiarra M-etxea* en la
que profesores de la Escuela Superior de Arquitectura
y estudiantes de esta especialidad analizan espacios
abandonados. Desde 2007 investigan “el uso del espacio
urbano de una forma proactiva como otra manera de
repensar la arquitectura”. Han actuado en diversas
ciudades del Pais Vasco y Asier Ochoa, arquitecto y
miembro del colectivo, explica: “partimos siempre de
la realidad arquitecténica manteniendo un enfoque
practico. Pensamos que nuestro laboratorio y lugar de
actuacion es el espacio habitado. Somos disefiadores
y usuarios del espacio al mismo tiempo, por tanto
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tendemosaanalizaryprobarsobreelterrenolasideasque
desarrollamos. Ya desde el origen, M-etxea partia de la
realidad arquitectdnica con un caracter eminentemente
practico. En los diversos talleres organizados desde la
asociacion, los participantes pueden aplicar sus vivencias
y experiencia como usuarios de los edificios. De modo
que son al mismo tiempo los que analizan y prueban las
ideas que se desarrollan”.

El festival internacional de cine de Oviedo nos conduce por
otros modos de comunicar las experiencias del espacio
en desuso. Se trata de FICARQ (Festival Internacional de
Cine y Arquitectura) que en su tercera edicion de 2015,
en la seccion del concurso de micrometrajes, desarrollé la
tematica de “Espacios en desuso”. Las obras presentadas
hacian hincapié en el patrimonioindustrial y en los espacios
abandonados donde volvian la vista atrds para actualizar la
memoria de los lugares por medio de la superposicion de
imagenes, la activacion de sonidos, que volvian a habitar
estos espacios abandonados. En la mayor parte de ellos,
las grandes naves, los elementos que se dispersan por el
suelo, el interés de las ventanas, de la vegetacion, de las
manchas...> estaban presentes y no permiten mantenerse
ajeno a esas parcelas abandonadas donde nos indican
lo que pudo ser y no llegd a materializarse o lo que un
dia tuvo sentido porque las personas estaban alli. Una
parte humana sobrevuela el abandono y su desaparicion
conlleva el irremediable descuido.

LAS SERRERIAS DE ALBARRACIN.
UN CASO CONCRETO EN EL MEDIO RURAL.

Historias pasadas tras las ventanas rotas y algunas
paredes agrietadas vuelven a tener una presencia
sensible al tomar como punto de partida los espacios
industriales por los que pasé buena parte de mi vida.
De aquellos ruidosos momentos, del penetrante sonar
de las sirenas... hemos pasado a los silencios eternos;
de enormes puertas cerradas y naves deshabitadas;
de naturaleza que se apodera de la tierra y la tierra se
convierte en un lugar donde crece la maleza. En este
espacio en desuso, mi observatorio, surgié la necesidad
de revisién de los espacios, que vistos desde fuera,
ajenos a la verdadera naturaleza de una historia de
cohabitacion, se fueron transformando en los espacios
en blanco que se reivindican desde la poética que el arte
imprime en las cosas. Son una superficie sobre la que (re)
escribir esta parte del relato que no nos es indiferente;
la que nos conmueve y sobre la que cualquier tiempo
invertido supone una apuesta por recuperar la parte de
la memoria comun. Esta revision conlleva escarbar en las

entrafias, revisar algunas imagenes, porque en ambos
casos encontramos la version mas fidedigna de lo que
podria formar parte un olvido inmerecido. Como sefiala
Henri Bergson:

Ahi estd mi memoria, que inserta algo de ese pasado en
este presente. Mi estado del alma, al avanzar en la ruta
del tiempo, crece continuamente con la duracion que
recoge; por decirlo asi, hace bola de nieve consigo mismo.°

La memoria es un recurso de aprendizaje necesario.
Recordar es dejar a un lado la palabra “olvido” para
un espacio no palpable que nos guia entre los datos
recogidos (e interpretados) para construir aquello que
un dia fue. Ese “aquello” que renace al modificar su
funcién primigenia.

Nuestra apuesta nos lleva a analizar estos espacios desde
una vision poética, la que desde el arte podemos apreciar
como un mundo inerte que vuelve a resurgir, en esta
nuestra toma de conciencia. Las propuestas artisticas
nunca van a buscar un rendimiento econémico sino una
serie de sensaciones, el silencio que conmueve en un
espacio donde habita una soledad que nada tiene que ver
con los dias donde un deambular constante de hombres
y maquinas, de una arqueologia industrial que se va
instalando entre las maquinas dormidas y los restos de un
naufragio que nos ha permitido documentar un tiempo
muy diferente a los dias de ruidosa actividad y movimientos
continuos; donde dibujariamos los recorridos constantes
en un mapa de los pasos si hubiéramos impregnado de
color las suelas de las botas de trabajo, las ruedas de los
tractores, de los camiones a su llegada a las naves. Un
plano donde los trazados fueran visibles como las lineas
del metro en un mapa impreso.

El simbolismo llena la arquitectura de los espacios
industriales porque son referentes de una época.
Buscamos en esta reflexion una nueva utilidad del espacio
que duerme. La transmutacién de espacios y tiempos,
de personas, de sonidos/ruidos... Ahora el silencio me
resulta extrafio. No percibir la calidad de los aromas que
dejaba la madera; no sélo en el aire, también en la ropa
de los trabajadores. Todo son una serie de secuencias
con las que intentamos reconstruir nuestro mundo.

Gracias a la fotografia podemos obtener instantaneas que
nos facilitan la ubicacion en los espacios a los que referirnos
y sobre los que reflexionamos en un ejercicio de mediacién
entre lo conocido y lo compartido. Las fotografias aéreas,
paisajisticas, de edificios, de las gentes... Nos facilitan
informacion sobre la construccion de la memoria. Como

sefiala Ignasi de Sold Morales’ “nuestra mirada ha sido
construida y nuestra imaginacion prefigurada a través de
la fotografia”. Utiliza el concepto francés “terrain vague”
y esa relacion de ausencia de uso le lleva a interpretarlo
con un sentido expectante atendiendo al potencial ya
que, como espacios evocadores, los espacios vacios de
las ciudades aportan una percepcién diferente de las
ciudades, “vacio, por tanto, como ausencia, pero también
como promesa, como encuentro, como espacio de lo
posible, expectacion”.®

Estos espacios aparentemente olvidados, donde
prevalece la memoria del pasado sobre el presente
que les delimita, el sentido de su extrafia existencia
dentro de un organigrama urbano, de la geografia de lo
improductivo donde lo cotidiano se distancia mucho de
aquello que albergd espacios con una fuerte actividad
industrial diaria.

El desuso nos lleva en direccién hacia el olvido. Fue
el filésofo aleman Ebbinghaus® (1885) quien estudio
de forma sistematica la pérdida de informacién en la
memoria. Es sobrecogedor observar que nos fallan los
datos y que el esfuerzo por traer al presente una parte
de nuestro tiempo pasado es complicado. Todo es
efecto del paso del tiempo. La memoria se debilita y se
reemplaza por nuevos aprendizajes.

La informacion se debilita, lleva a sentir la culpabilidad por
no haber recogido mds documentacion; un naufragio que
va a la deriva por el desuso y el tiempo... Desaparecen “las
cosas”, lentamente, como en un alejamiento de la realidad.

éCUAL HA SIDO LA REALIDAD CON LA QUE NOS
HEMOS ENCONTRADO?

Algunas dificultades nos llevan a concebir una
metodologia de trabajo que nos permita desarrollar
este empefio por recuperar la memoria, transmitirla
y recopilar datos para reconstruir el patrimonio.
Entre algunas de las cuestiones planteadas al iniciar la
investigacion encontramos dificultades al:

® Buscar en el recuerdo para reavivar la luz que se apaga con
cada dia que pasa. Los recuerdos estan en las fotografias y
muchas no estan a nuestro alcance todavia.

® Recordar no siempre permite resucitar lo vivido.

* No encontrar las claves, nilas pistas para recuperar lamemoria
de todos los momentos que vivimos entre castillos de madera
y montafias de serrin.

® Activar mecanismos que contribuyan a recuperar los recuerdos.

® |a realidad es compleja y dejaba de lado todo aquello que
se perdia. No valorar los recursos vividos, con la antelacion
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suficiente, dificulta el estudio de este tema. Con nosotros, siento,
también se perderan los restos de este naufragio “conocido”, que
es parte de nuestra familia; de nuestros origenes.

Para concluir, al igual que sucede con los edificios
construidos, la memoria se deteriora por el desuso. No
es dificil encontrar ejemplos en las ciudades, en el medio
rural, en los poligonos industriales, en las urbanizaciones
inacabadas. Después de la crisis, del cambio generacional
también, hay esqueletos en casi todos los lugares donde
la nube explotd. Espacios transformados en terrenos
vacios de reflexion, para la reflexion, para avanzar y
retroceder en un tiempo que fue y es distinto para
cada uno de nosotros. Espacios que se reconvierten en
otros adaptados a nuevas funciones y son lugares muy
préximos a la actividad artistica.

Los esqueletos abandonados, inertes como ensofiaciones
de ciudades muertas. Algunos de ellos quedaron
en estructuras de vacio humano, que nunca fueron
habitadas por nadie. Cuerpos vacios y espacios poéticos
de la desolacion.

En el complejo mapa que se ha ido construyendo en
diversos lugares se han dejado una serie de puntos
conformados por infraestructuras abandonadas a su
suerte; perdidas por las intervenciones injustificadas
que olvidaron lo que un dia fueron y las dejaron sin
identidad, sin memoria, sin un proyecto necesario en
el que prevalezca un sentido ldgico que justifique los
modos de hacer, al instalar sobre ellas las nuevas huellas
que ocupan lugares simbolo de desarrollo, de vida, de
actividad empresarial; una fuente de recursos laborales
que hoy duermen un suefio sin retorno si las politicas
autondmicas no se implican para dotarlos de una nueva
funcionalidad que dé sentido a la rehabilitacion.
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del debilitamiento del olvido, el cual asumia que los rastros
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Teoria de la interferencia - Uno se olvida de algo porque se
ha solapado con otro aprendizaje.Teoria del decaimiento - La
huella de algo en la memoria va desapareciendo poco a poco,
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por completo.

“DEL SAVOIR-FAIRE AL SELFIE:
¢COMO AFECTA ELLO AL
ARTE CONTEMPORANEO?”

JUAN-CRUZ RESANO LOPEZ
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grupo de investigacion H-70 (los) Usos
del arte de la Universidad de Zaragoza
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varios articulos en diferentes medios,
habiendo obtenido a su vez varios
premios artisticos y literarios.

Inmersos en el siglo XXI, un tiempo en el que los avances
tecnoldgicos se dan a un ritmo que supera la capacidad
de asimilacion del ser humano, puede resultar muy
tentador adivinar un tono nostélgico cuando se alude
al savoir faire —es decir, al saber hacer, al oficio— en el
ambito artistico. Postura, por otra parte, relativamente
l6gica si tenemos en cuenta que el savoir faire se asocia
a conceptos tales como conocimiento, experiencia,
pericia, destreza, habilidad, etc., y son innumerables los
casos de creadores que han alcanzado un peso relevante
en el ambito indicado sin atesorar tales “virtudes” (o, al
menos, hacerlas visibles en sus producciones). Como
anotdbamos, el listado de ejemplos seria muy extenso,
pero bastard con fijarse en una galeria de arte de
prestigio internacional, la londinense Lisson Gallery, para
comprobar cdmo entre sus artistas —todos ellos de gran
prestigio, |éase Buren, Cragg, de la Cruz, Deacon, Herrera,
Qursler, Weiwei, etc.— apenas tiene sentido hablar de
destrezas y habilidades técnicas'. Obviamente, ello
no responde solo al espiritu de los tiempos (Zeitgeist),
toda vez que ha pasado un siglo desde que Duchamp
revolucionase la creacion plastica con el ready made y
el arte conceptual esté mds que asumido (otro debate
serfa reflexionar acerca de qué tipo de arte domina el
mercado, algo que facilmente se intuye con la némina
citada, pero dicha cuestion no tiene cabida en este texto).

¢Significa todo lo apuntado hasta aqui que cualquier
atisbo de dominio técnico ha quedado postergado u
abandonado en el arte contemporaneo? La respuesta es
un no rotundo, dado que en la actualidad la apertura de
estilosy lenguajes en el arte es tan extensa como flexible.
En este sentido, también existen creadores de éxito que
evidencian un gran virtuosismo, si bien, en esta ocasion,
nos centraremos en un marco mas pequefio y concreto
para dar algunas pistas. Solo en Aragon, Iris Lazaro o
Georges Ward serviran para ilustrar dos ejemplos de
artistas que trabajan con 6leo o acrilico de una manera
tan minuciosa como impactante?. En lamisma comunidad
auténoma Jaime Sanjuan exhibe una técnica no menos
laboriosa si bien se sirve del iPad para confeccionar
sus producciones, bien lejos —metodolégicamente
hablando—, del virtuosismo que el vasco Kepa Garraza
exhibe en sus carboncillos de tematica transgresora.

Con este breve listado no hemos pretendido equilibrar
posturas o fuerzas ni reivindicar ninguna tendencia sobre
otra, simplemente testimoniar que, siendo aceptable
cualquier postura o planteamiento, en el selecto grupo
de los artistas altamente cotizados si que parecen
imponerse ciertas corrientes. Un hecho innegable que
abre la puerta a un debate de otro calado: équé es
“saber hacer” en el arte actual? ¢Serfa mas oportuno
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hablar en términos de “saber hacérselo”? Expresion esta
un tanto castiza, justo es reconocerlo, pero que ayuda a
describir con precisién ese trabajo callado y subrepticio
que suele proporcionar ventajosos atajos para alcanzar
los objetivos o fines perseguidos (tanto en el campo
artistico como en otros dmbitos, obviamente). Semejante
cuestion, aun siendo muy compleja y escurridiza, no
debe obviarse, si bien dentro del contexto en que nos
hallamos la reconduciremos hacia la enorme relevancia
que hoy en dia tienen, por encima del producto creado —
obras de arte, en este caso—, tanto la difusion del trabajo
como la del propio autor (existiendo casos donde el
orden varia y los resultados incluso “mejoran”). Un
fendomeno, no obstante, que tampoco es novedoso si
pensamos en Dali o Warhol como mitos o figuras que
supieron crearse a si mismos manejando habilmente
los medios de comunicacion y la autopromocién. Con
todo, la gran diferencia entre otras épocas y la actual es
que las TIC y las redes sociales practicamente obligan a
estar “presente” (visible) en la enorme y confusa valla
publicitara que no dejar de ser internet. Un hecho que
aparentemente deberia haber ayudado a dar forma al
ideal de democratizacion de la cultura —éy al suefio de
conseguir que cualquier persona pueda ser un artista,
como Beuys (1995) reclamaba? — pero que, a todas
luces, no se ha traducido en una mayor culturizacion de
la sociedad, mas bien al contrario.

Llegados a este punto, daremos un giro en el discurso
hasta ahora expuesto para reflexionar sobre las flaquezas
o contrapartidas de esa varita magica que en su momento
parecio ser internet y el enorme potencial que, segun su
uso, puede aportar. En cualquier caso, no puede negarse
que siempre ha habido voces criticas o escépticas ante
las nuevas tecnologias (Molinuevo, 2004; Morozov, 2011),
si bien, aun proviniendo de reconocidos expertos, suelen
quedar aparcadas o silenciadas por el ensordecedor ruido
(mediatico) que define nuestra época e impide la reflexion
serena. Un ruido o barahtnda del que, en mayor o menor
medida, todos somos participes y al que damos forma, por
ejemplo, expresandonos “libremente” en las redes sociales.
Recurro al entrecomillado porque esa supuesta libertad
quiza no sea otra cosa que un sefiuelo o una ilusion toda vez
que la repercusién de millones de internautas es, a la postre,
inocua. Una idea que la filésofa Marina Garcés (2016)
corrobora al afirmar sin ambages que no es admisible que
cada cual tenga su opinion y que todas sean a su vez vélidas
(y aqui cabria plantearse lo mismo ante la ingente cantidad
de personas que se consideran “artistas” y no cesan de
generar obras o productos). La pensadora y académica
sostiene que pensar no es tanto elucubrar como confiar en
que el pensamiento, es decir, las palabras, —el arte, afiadiria
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yo— pueden transformar la vida (Garcés, 2015). Una idea
o creencia en la que se han sustentado las escuelas de
pensamiento orientales y occidentales, pero que se ha visto
debilitada y desplazada por la excesiva mercantilizaciéon
que impera en la actualidad y que parece haberse erigido
en Unica religidén a seguir. Una situacién que no ha evitado
gue estemos inmersos en una crisis econdmica con un
fuerte impacto en gran parte de la sociedad y que alcanza,
en palabras de Garcés, incluso a nuestras instituciones
politicas y educativas. Asi las cosas, todo ello tendria como
esencia o nucleo la irrelevancia de la decisién colectiva y del
razonamiento comun (Garcés, 2015, 2016), reafirmando
ello la inanidad apuntada de nuestras opiniones personales
lanzadas al éter virtual o binario.

Descrito el panorama de la actual crisis estructural, équé
relacién o impacto genera ello en el campo artistico?
Desde mi modesto entender, no estara de mas recordar
que en dicho ambito sigue muy vigente el mito del genio
individual, y en su fuero interno cualquier creador o
creadora aspira a alcanzar un éxito que le haga despuntar
y destacarse sobre el resto de artistas-competidores. Fin
nada reprochable pero que homologa el dmbito artistico,
caracterizado por una peculiar idiosincrasia (incluso
espiritual), con otros campos donde alcanzar la cima o el
estrellato es la gran meta a alcanzar independientemente
de la “calidad” de los méritos o logros obtenidos
(piénsese, por ejemplo, en obras menores que se
convierten en best sellers del ambito literario). Dicho de
otra forma, nos hallamos en una esfera de conocimiento
donde el individualismo es norma inherente y el
fendmeno selfie bien puede simbolizar graficamente el
espiritu que subyace en todo ello. Lamentablemente, la
autorreferencialidad se haimpuesto a la autorreflexion (y
la viralidad a la veracidad), al tiempo que, como afirmaba
Garcés, la gran crisis actual es la de la irrelevancia de la
decision colectiva y del razonamiento en comun. Una
situacion que hace que la capacidad humana de razonar
y de elaborar el sentido de nuestras ideas y formas de
vida esté cada vez mds sometida a la transformacién
de nuestra inteligencia en algo meramente productivo
(Garcés, 2016). Una crisis, por lo tanto, que podria
traducirse en cierto fracaso de la cultura, apropiandonos
de un texto de J. A. Marina (2010). Un pensador que
también plantea una inspiradora reflexion tomada del
campo de la entomologia para alertarnos de que, si bien
los individuos egoistas quiza aventajen a los altruistas
en el interior de los grupos, suelen ser los grupos
altruistas quienes aventajan a los egoistas (Marina,
2010). Cavilacion que, dada por valida, tocaria de lleno
en la linea de flotacion del mundo del arte, pues a nadie
se le escapa a qué grupo de los dos sefialados suelen

pertenecer los artistas. De este modo, es innegable que
en el dmbito cultural seguirdn surgiendo dalis, kahlos,
barcelds, shermans, etc., que alcanzarén el éxitoy lafama
individual, pero ello no frenara la creciente precariedad
e inestabilidad de un colectivo que, regodedndose en un
gran tecnicismo y/o autorretratandose profusamente,
seguird formando parte de un grupo mucho mas
amplio, es decir, una sociedad que, a dia de hoy, estd
inmersa en la crisis descrita (y en ella el altruismo,
por desgracia, también corre el riesgo de caer en
desuso y desaparecer). Tal situacion, resumible en la
expresion “sélvese quien pueda”, se ha visto favorecida
o fomentada mediante el plan epistemoldgico, cultural
y educativo que conlleva la ideologia desideoligizada
impuesta por el capitalismo actual (Garcés, 2016). Qué
duda cabe de que no todos los artistas mantienen unas
posturas como las descritas, pues existen creadores
comprometidos que se rebelan contra el sistema-mundo
y el propio sistema del arte, optando por denunciar
mediante sus trabajos todo aquello que consideran
injusto o criticable. La ndmina de representantes es, por
suerte, muy amplia, si bien, desgraciadamente, la suma
de todos sus esfuerzos apenas tiene repercusion. Es
mas, sus discursos muchas veces quedan neutralizados
por un exceso de estetizacién (Delgado, 2013) y en otras
ocasiones se produce una especie de perversion en sus
mensajes, toda vez que puede resultar indigno hablar
por otros y pecar de cierta incongruencia narcisista al
hacer la revolucion bajo el paraguas de una proteccién
asegurada (De la Nuez, 2010). éIndica ello que estamos
ante el fracaso del arte “comprometido”, tal y como
afirman diferentes voces? Nos guste o no, lo cierto es que
también cabria hablar de cierta decepcidn, toda vez que,
si los movimientos o ismos revolucionarios mas lejanos
en el tiempo quedaron neutralizados por el formol de la
fama (futurismo, dadaismo, surrealismo...), otros, mucho
mas recientes, no han dejado de ser un brindis al sol mas
0 menos provocador pero incapaces de trascender e
ir mas alld del propio arte. Sin ir mas lejos, aunque se
hayan superado los muros o paredes del denominado
“cubo blanco”, la imbricacién entre el arte activista y la
lucha urbana, por poner un ejemplo, no estd exenta de
desembocar en un elemento de promocion mercantil de
las ciudades o zonas donde se da, de tal modo que el arte
politico de calle no pasa de ser un espejismo que oculta
un dispositivo de desactivacién del propio activismo
politico (Delgado, 2013). Con todo, no debe tirarse la
toalla. Quiza vaya siendo hora de asumir, sin ir mas lejos,
gue una asociacion vecinal puede tener mds poder de
transformacidn en un entorno concreto que un grupo de
artistas urbanos, no siendo ello algo negativo perseysila
sefial de aviso para comenzar a aceptar planteamientos

que ya en su dia defendieron artistas como Allan Kaprow,
basados los mismos en la idea de que no hacer nada que
tenga que ver con el arte puede ser algo verdaderamente
“artistico” (Kaprow, 2007). Desde este tipo de enfoques
quiza sea mas facil romper la especie de hechizo que
las TIC han obrado en la gran mayoria de las personas
(artistas incluidos), pues que todo el mundo pueda
hacerse un selfie y retocar de infinitas maneras la imagen
obtenida no significa que exista una democratizacion
real de la cultura. Es mas, quizd ese ensimismamiento
narcisista y autocomplaciente sea el que mas interese a
quienes promueven una inteligencia pre y poshumana
para la ciudadania, dejandonos, a modo de sefiuelo,
opinar y expresarnos libremente porque, fuera de las
decisiones colectivas, lo que cada persona opine es,
simple y llanamente, redundante (Garcés, 2016).

Poniendo el punto final con un ejemplo muy visual o
grafico, no deja de ser una broma de mal gusto —siendo
comedidos en nuestras palabras— que resulte muy facil
localizar en internet una seccion de “selfies antes de
morir”, encontrando en ella fotografias (¢retocadas?)
como la que muestra a un nadador, mévil en mano,
antes de ser atacado por un gran tiburén. Asi las cosas,
de nosotros depende seguir mirando a cdmara con la
mejor de nuestras sonrisas mientras el suelo en el que
nos apoyamos se agrieta o empezar a reflexionar vy,
sobre todo, reaccionar. Bien pensado, no parece la mejor
opcion mover solo un dedo para que una imagen nos
haga inmortales —eso si, solo de forma virtual- al tiempo
gue nuestro dia a dia se hace mas precario e inseguro.
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1 Es mas, figuras que cabria situar en el top ten mundial
del mercado del arte se jactan de no tocar una sola de
sus piezas y delegar en equipos altamente cualificados,
siendo un caso paradigmatico la figura del estadouni-
dense Jeff Koons.

2 Con motivo de sus exposiciones en |a capital aragonesa
a finales de 2016 —en La Lonja y el Palacio Montemuzo,
respectivamente— la critica especializada se explayaria
en términos o expresiones como delectacién, primorosa
precisidn, atencién escrupulosa, exquisita minuciosidad,
etc., lo cual, sin hacer juicios de valor, da idea del tipo de
savoir faire aludido.
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En el campo de las artes visuales, las interrelaciones y
trasvases entre pintura y fotografia constituyen uno
de los fendmenos mds sorprendentes de los ultimos
tiempos. Estas practicas artisticas han reintegrado el
tema de la representacion, la figuracién, y la narracion,
especialmente desde el lado de la fotografia. En otro
sentido, ciertos aspectos formales de la fotografia han
suscitado el interés de los pintores. Para nuestro estudio,
es, precisamente ese, el que hace que reflexionemos
en torno a esos aspectos discursivos que han influido
decisivamente en la practica pictdrica. La fotografia,
desde este punto de vista, establece una serie de
relaciones tangenciales con la pintura en tanto que, las
formas y usos de su génesis representativa, es decir, de
la literalidad de la imagen propia de la tecnicidad del
aparato, son las cualidades que la pintura incorpora a sus
maneras de hacer en la Ultima recta de la modernidad.

Pues bien, este nuevo uso de las imdgenes pictdricas, como
acicate de un nuevo tiempo de la imagen, es el pertinente
para explicar cierto tipo de pintura que se expresa en
términos de mecanicidad, de tecnicidad y de antiestilo.

En este sentido, la pintura, en la estela de relaciones
tangenciales y limitrofes a otros campos, comienza a
desbordarse a si misma creando un tipo de imaginario

que se asienta sobre los sedimentos de la banalidad, de
lo anodino y de lo indiferente, caracteristicas comunes de
cierta parte del programa conceptual del arte pop. Para
desarrollar este discurso, centrado en la teoria que presento,
se han seleccionado dos practicas pictéricas de dos artistas
a través de los cuales podemos explicar el desuso de la
pintura tradicional, y la adopcion de un nuevo uso de las
formas de hacer, centrada en términos de mecanicidad,
entendida ésta como una pintura de maquina.

Por tanto, para el desarrollo de mi intervencion, voy a
aplicar esta teoria del uso de la mecanicidad en la pintura
desdelaobrade Sigmar Polke y Gerhard Richter plasmada
en dos pasos bien diferenciados: en el primero, situaré
la obra de Polke como una obra alejada de una practica
tradicional, centrada en una apariencia de maquina, con
técnicas como la del boligrafo o los sellos de caucho. En
segundo lugar, voy a establecer esta relacién de maquina
con la obra de Richter, concretamente, con la obra de
las fotopinturas de los afios sesenta y, en un segundo
momento, en la época de la abstraccion de los afios
ochenta y noventa.

Asi, en el caso de Sigmar Polke le sedujeron, desde un
primer momento, los planteamientos del norteamericano
Cy Twombly. Desde esta vision, le atrajo la comprension
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alternativa del pop que éste representaba, frente a la
version oficial de los Warhol, Lichtenstein, Rauschenberg.
Es decir, lo importante para Polke escribe Crow: “Era la
alianza con ese populacho invisible que negaba todos los
medios sancionados de la expresidn artistica.”* De otro
modo, Polke destruye cualquier aura que tuviera la pintura
hasta ese momento. La radicalidad de su planteamiento no
solo se refleja en un tipo de pintura determinado, sino en
la adopcidn de una génesis anti-pictdrica —y anti-artistica-,
basada en su referente mas cercano, la fotografia. El
desuso o abandono de una practica tradicional se constata
en la utilizacion fetichista a comienzos de los afios sesenta
del boligrafo,? los sellos de cauchoy por Ultimo las pinturas
infantiles sobre un soporte, en este caso, siempre papel,
barato y sin enmarcar.

Asi, el cardcter anti-artistico o anti-estilistico del autor
es lo verdaderamente caracteristico, no solo de su
personalidad, sino de su obra. Desde este punto de
vista, Polke se muestra como un verdadero insolente, en
tanto que, su anti-sofisticacion y rudimentariedad crean
un deseo de socavacidn de la identidad artistica. Polke,
desde este andlisis, encarna la personificacién de una
disposicion a la renuncia, de la mas minima propaganda
y refinamiento, al establecimiento de unas relaciones,
con el poco respetable anonimato de los no cualificados
e indeseables de la sociedad.? Desde esta perspectiva,
la predisposicion era insélita, puesto que ningun artista
americano, ni siquiera Twombly habia demostrado hasta
ese momento semejante desdén. Polke se aduefié de
las reticulas de puntos como explica Thistlewood,* en
el sentido de Lichtenstein, pero con la particularidad
de aparecer como puntos de la tipografia industrial
ampliados. En esta estrategia mezclé tanto a Warhol
como a Lichtenstein, creando una obra que combinaba la
mecanicidad del proceso industrial, y la rudimentariedad
de la mano del pintor seguin sefiala Yoldi.> Esta es la clave,
esta es la circunstancia que sitta a Polke como uno de
los paradigmas de nuestro estudio, donde el desuso de
la pintura tradicional se contempla en la radicalidad de
unos procesos alternativos, que actlan como un gran
campo de pruebas en la época de la desmaterializacién
del objeto artistico.

Asimismo, el cardcter esquivo del artista, su
inestabilidad de estilo intencionado, y la naturaleza
frecuentemente burlesca de sus creaciones,® lo acercan
irremediablemente al estatus duchampiano. En ello,
Polke pertenece a esa generaciéon de artistas nacidos
durante la guerra o poco antes de ella que, a uno o a otro
lado de Alemania, se desarrollaron en la década de los
cincuenta y se materializaron en los afios sesenta. Polke
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junto a Richter’, encarna la primera generacion de los
denominados neo expresionistas alemanes.

Asimismo, Polke, al igual que Johns o Ruscha, resucita el
deseo duchampiano de volver un ojo critico hacia el arte
mismo, situdndose como un espectador privilegiado de
los acontecimientos, eso si, fuera del escenario.® En ello,
Polke tiene como gran logro el romper con las pesadas
cadenas de la tradicion pictérica. Por consiguiente,
asume un didlogo que pinta en comunicacién con
diversos aspectos de la cultura, y no Unicamente con la
propia cultura, sino trasladando al medio mas alld de sus
anteriores fronteras.

En segundo lugar, y una vez expuesta la obra de Polke,
la obra de Gerhard Richter emerge con un discurso
radicalmente opuesto a la tradicidn pictdrica anterior. La
obra de Richter, concretamente la que tiene que ver con
las fotopinturas, incide en la exigencia de pintar como
una cdmara de fotos. Es decir, de crear fotografias con
pintura, esa es su intencidn. Esta obsesién, determina
un tipo de imagen que, aun prescindiendo de un
modelo cercano, tiene su interpretacion en cédigos
fotograficos. Sus formas de hacer no radican en una
concepciodn tradicional en cédigos pictéricos, sino que,
por el contrario, estan sustentadas en términos de
mecanicidad, tecnicidad y antiestilo. Richter esconde la
mano del pintor para mostrar la huella del aparato. Sus
barridos intencionados y programdticos, expresan esa
Ultima intencién de querer hacer una foto con pintura.
Desterrando de su praxis los empastes, las pinceladas
o cualquier recuerdo a una convencionalidad anterior.
Richter se adentra en un debate de lo fotografico, en
relacién con la suplantacién de lo pictérico.

Este nuevo uso de la técnica abre un nuevo mundo de
posibilidades amparado en conceptos extraidos de lo
fotografico como son los anteriormente sefialados. La
literalidad con la que Richter desarrolla su pintura encarna
desde esta vision, el desuso de un oficio rudimentario
aprendido, fundado en la visién y experiencia subjetiva del
creador. Por el contrario, este nuevo enfoque se centra en
el uso de un proceso mecanico y técnico llevado a cabo
desde el antiestilo, no afiadiendo nada al cuadro que
no estuviese previamente en la foto. La banalidad de las
tematicas, las escenas triviales y los no lugares, comunes a
muchos espacios reconocibles en el imaginario colectivo,
enfatizan ese caracter anodino, propio de la fotografia,
que refuerza el proceso anti-pictdrico con el desleimiento
de la imagen pintada con los barridos programaticos. En
Richter, al igual que sucede con Warhol, se deviene arte de
la reproduccion, invirtiendo la proposicion benjaminiana,

con la salvedad de que en la obra del aleman tiene
como principal caracteristica, la creacién de fotografias
con pintura, sin embargo, lo realiza con los materiales y
rudimentos clasicos de ésta, una de las imposturas mas
clasicas en Richter.

Una vez presentada la obra de las fotopinturas vy
entendidas desde el antiestilo, la mecanicidad y la
tecnicidad del proceso, podemos analizar, también desde
estos mismos planteamientos, la obra que corresponde
al periodo de los Abstrakte bilder. Esta obra de nueva
factura, traida al frente desde esos planteamientos
mecanicos y técnicos de los afios sesenta, consigue
realizar una obra abstracta de gran poder visual. Aqui,
lo importante es la propia huella de los aparatos en sus
arrastres mecanicos y técnicos sobre el lienzo.

Si como decimos se aprecia un claro deslizamiento
hacia lo técnico y lo mecanico en las foto-pinturas, ese
deslizamiento se radicaliza y se hace mucho mas acusado
en la manera de hacer. La obra abstracta persigue ese
denominado campo de pruebas, en torno a lo pictérico
y lo fotogréfico, donde Richter parece materializar de
forma mas clara lo planteado décadas antes.

De este modo, y sinembargo, la huellade la propia pintura
huye de lo artificioso y mentiroso de la historia de la
pintura. Esta obra abstracta surge a partir de los paisajes
en clave de reescritura romantica que el aleman pintase
tiempo antes, donde comprende que la pintura, en tanto
gue materia, es otra cosa que la mostrada en la belleza
de un paisaje. Esto es, Richter comienza a desarrollar
una serie de estrategias que lo catapultan a una obra
abstracta poderosa, relacionada con cierto misticismo.®
Una obra que destaca por evitar los artificios y mostrarse
solamente en los mismos términos de mecanicidad que
las obras realizadas en la época anterior.

Las pinturas abstractas son intervenidas a partir de
material cultural como son las esponjas, cepillos,
maderas, grandes llanas o espatulas de metacrilato
de todos los tamafios a través de las cuales, desarrolla
una obra pictdrica que se aleja de lo convencional. La
principal funcién de las grandes espatulas de metacrilato
es la de tratar, disponer y mezclar los pigmentos sobre la
superficie del cuadro de forma mecanica, alejada de la
mano del pintor.

El arte de maquina que desarrolla Richter en este tipo de
obras deja ver, tanto la huella de los rudimentos, como
el rastro de la pintura sobre el lienzo. Esta es la cuestion
fundamental. No pinta, en el sentido tradicional del

término, sino que dispone pinturaigual que una maquina.
El desuso del pincel tradicional convierte a estos otros
dispositivos, en los rudimentos de nuevo orden por los
cuales conseguir una obra mecénica y homogénea.

Existe un alejamiento extremo en la renuncia de la
pintura, entendida desde la historia del arte, para
adentrarse en un discurso de pintura en tanto que
pintura, a través del uso de esos nuevos procedimientos.
La serie de abstractos se muestra como una suerte de
pintura mecénica donde el resultado se asemeja al de un
plotter mecanico, y en ningun caso, al artificio del pintor
de cuadros.

Desde este planteamiento, si en la obra de las fotopinturas
Richter argumentaba que pintaba igual que una cdmara de
fotos,™ aqui, lo hace del mismo modo que una maquina
industrial. En la industria, la tecnicidad, la mecanicidad
y la eficiencia se imponen por encima de cualquier otro
criterio, del mismo modo que en estas obras lo importante
es relacionar la pintura con el rastro de su rudimento y no
con el gesto del pintor. Richter trata de plasmar ese sentido
mecanico, alejado de gestos, de empastes engafiosos,*
de artificios y trampantojos en la superficie del lienzo. Por
consiguiente, presenta una obra de arte mas pura, menos
artificiosa y en un sentido de verdad que de no haber sido
por este procedimiento, no tendria lugar. Asi, las pinturas
abstractas que analizamos tienen la apariencia de estar
desprovistas de engafios y presentadas como verdaderas
pinturas de futuro.’? La verdad, o la pintura de verdad no
tiene gque ver con una exactitud, abstracta y artificial, ni
con un acto subjetivo de cardcter intuitivo como sefiala
Sénchez Meca. El concepto de verdad en esta obra tiene
un sentido de revelacion objetiva, descubierta por el
artista y por el espectador a través de la tecnicidad y la
mecanicidad del index.

Una vez expuestos los planteamientos de Polke vy
Richter, y para finalizar mi intervencién, quiero reiterar
una vez mas el desuso o el abandono de una praxis
tradicional, realizada a través de la mano del pintor, la
cual se halla en total contraposicién a un nuevo uso en
la praxis, expresada a través de la idea de mecanicidad
y tecnicidad del proceso pictérico. Esta nueva factura
en las formas de hacer, supuso en las postrimerias de
la modernidad, un halo de esperanza y optimismo para
una practica artistica casi lapidada por la incipiente
desmaterializacion del objeto artistico.
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pp. 307-311.

6 Puig, Eloi. “L'autoreferencialitat en l'art. El metallen-
guatge en el mitja digital.” En. Artnodes Revista D’Inter-
seccions entre arts, ciencias i tecnologies. Noviembre de
2006, pp. 3.

7 En este apartado no se va a analizar nada de la obra
de Richter puesto que se hara extensamente en el capi-
tulo n2 2 de este mismo trabajo donde se analiza toda
la produccion artistica de Gerhard Richter. Véase Cap. 2
Gerhard Richter, mas alla del fin de la pintura.

8 Cfr. Diez Cabrera, Enrique. “Edward Ruscha: Artista uni-
versal en los angeles.” En. Revista del Departamento de
Historia del Arte, 2005 - dialnet.unirioja.es, pp. 517.

9 Cfr. Richter, Gerhard. “Notas 1986-1992.” En. Arte y
Parte. N2 49 febrero-marzo de 2004, pp. 36.

10 Cfr. Richter, Gerhard. “Notas 1964-1965.” Picazo, G;
Ribalta, J. Indiferencia y singularidad. Barcelona. Gustavo
Gili. 2003, pp. 18.

11 Cfr. Pehnt, Wolfgang. “Entrevista con Gerhard Rich-
ter” Afio. 1984, En. Gerhard Richter: The Daily Practice
of Painting. Writings 1962/ 1993. Londres. The Mitt Press
Anthony D’Offay Gallery London, 1995, pp. 114.

12Cfr. Pehnt, Wolfgang. Entrevista con Gerhard Richter.
Afio. 1984, En. Gerhard Richter: Daily Practice of Paint-
ing. Writings 1962/ 1993. Londres. The Mitt Press Antho-
ny D’Offay Gallery London, 1995, pp. 115.

13 Cfr. Sdnchez Meca, Diego. Comprension e interpreta-
cion de las obras filoséficas. Fundamentos de hermenéu-
tica aplicada, Madrid. UNED, 2004, pp. 33.

-Véase también para una comprension del concepto de
verdad, Gadamer, Hans-Georg. Verdad y método |, Sexta
edicién, Salamanca. Sigueme. 1996.

“LA RUINA EN DESUSD”

ALBERTO MARTINEZ

Universidad de Zaragoza

Artista  multidisciplinar  nacido en
Teruel. La meta de mi trabajo creativo
es crear una conexion entre el publico
y las historias surgidas a través del
aprendizaje y la experiencia obtenidos
entorno atemas como la transformacién
psicologica personal, la memoria y la
identidad como conjunto de historias, o
la ruina y el ciclo vital.

Otro de mis objetivos, y medio de
trabajo, es la integracion de las
nuevas tecnologias con los medios de
produccién artistica tradicional y los
distintos espacios urbanos, rurales y
otros no humanizados, asi como los
elementos propios de esos espacios.

Actualmente vivimos en una época de abundancia;
abundancia en cuanto a estimulos, personas con las
que relacionarnos, lugares a los que viajar, productos
para consumir, recursos con los que interactuar, y un
largo etcétera. Esta tremenda diversidad de elementos
disponibles habitualmente termina por causarsaturacion,
afectando en ocasiones de un modo considerable al
funcionamiento de nuestra mente, configurando el
modo de comportamiento de cada individuo, y en uUltima
instancia, de la sociedad en su conjunto.

Cuando hablamos de saturacion, estamos hablando
inevitablemente de “elementos sobrantes”, los cuales
serdn tratados -o descartados- para alcanzar un
estado de descongestion, tan deseado por la calma y
comodidad que supone para la mente humana dado que
facilitan el funcionamiento de ciertas facultades propias
de ésta, como la concentracién o la toma de decisiones.
Planteados el problema y la solucién, tan sélo resta
establecer el criterio a seguir para determinar qué es “lo
que sobra”, y qué es aquello que se mantiene.

A menudo tiende a considerarse que el problema viene
de la abundancia, pues hasta hay quien sefiala que
somos “demasiados humanos sobre el planeta”. Sin
embargo, es la percepcion humana la que crea o percibe

el problema, en lugar de ver distintos elementos con los
que interactuar, pues esto modifica a menudo en gran
medida nuestro rango de accién y movimiento si se
prioriza el alcance del equilibrio sobre la consecucién de
nuestras metas y deseos individuales.

Para unagran parte de la sociedad actual, partidariade un
modo de vida basado en el consumo capitalista y lo que
esto conlleva, el criterio parece muy claro; todo aquello
que suponga un esfuerzo excesivo, un sacrificio de la
comodidad y la seguridad, o un obstaculo para alcanzar
la satisfaccion instantanea de las voluntades, “sobra”.
Otra forma, quizd mas antigua, de designar aquello que
resulta prescindible por su aparente carencia de valor
practico o econémico, es mediante el término “Ruina”,
el cual a través de una serie de frases forma parte de
nuestro vocabulario habitual.

Pero este criterio no se atribuye sélo a objetos, pues su
uso se extiende a todo tipo de elementos propios de la
humanidad y su entorno; lugares que, por su posicion
geografica, alejada de los servicios basicos, o por su
escasez de recursos econdmicamente rentables han
guedado despoblados, personas que no resultan aptas
para el modo de vida tan rapido y que las sociedades
urbanas han asumido, historias que por falta de

99



1/ Fotografia de una de las casonas abandonadas junto al Rio Guadalaviar.

3/ Fotografia de la fachada de una casa rural abandonada a las afueras de Sarrion.

2/ Fotografia de mi abuelo, uno de los principales referentes y motivadores de mi trabajo

atencion han caido en el olvido junto a su riqueza para el
aprendizaje, etc.

Esta clasificacion de cuanto existe en la sociedad y su
aptitud o inaptitud para continuar en esta, ha ido dando
lugar con el largo paso de los afios a la situacién en la
gue nos encontramos actualmente; miles de familias e
individuos que debido a la exigencia econémica del modo
de vida propuesto en la sociedad han ido perdiendo su
capacidad adquisitiva, e incluso su hogar, aparicién de
zonas en las ciudades donde la concentracién de personas
pobres o con pocas posibilidades econdmicas ha crecido
exponencialmente, disminucién del nimero de plazas en
distintos sectores de la industria asi como de los servicios
publicos de necesidad, en oposicion a la creciente
cantidad de personas en situacion de desempleo pese a
una adecuada formacién académica, lugares en desuso
dentro y fuera de las ciudades, que por su abandono
no suponen beneficio alguno, llegando en ocasiones a
suponer Unicamente un gasto sin beneficios, etc.

Resulta obvio que vivimos en la cultura del “usar y

tirar”, donde todo parece tener una fecha de caducidad
preestablecida, especialmente a raiz del desarrollo de la
conocida obsolescencia programada’; a menudo sucede
con los objetos que presentan algin desperfecto, que
resulta mas econdmico el pagar por un producto nuevo que
tratar de reparar el anterior. La comodidad y velocidad que
esto conlleva no pasan desapercibidas a la mente humana,
y en un momento donde cualidades como la empatia o la
interaccion social profunda quedan a menudo en segundo
plano, se convierte en habitual la extrapolacion de ese
comportamiento consumista a los aspectos mas esenciales
de la vida, derivando en un desequilibro del individuo y de
la especie a distintos niveles.

Afortunadamente, ni todo el mundo se guia por la
rentabilidad econdmica, tan popular hoy en dia, ni los
que lo hacen lo hacen todo el tiempo. Una palabra
igualmente popularactualmente es el término “reciclaje”,
el cual designa la accion de volver a poner en marcha el
ciclo util de un elemento, ya sea mediante la reparacion
o mediante la utilizacion de éste con un fin distinto para
el cual todavia resulte funcional. Cuando esta practica se
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convierte en filosofia de vida, desaparece la concepcién
de la ruina como algo acabado, descartable, y da lugar a
un elemento con multitud de posibilidades.

Viendo la situacion actual del planeta y de sus distintas
dreas, con las necesidades y excesos que presenta
cada una, este cambio de la percepcion de las cosas
es el resultado inevitable de la voluntad de suplir las
necesidades vitales y poseer recursos para continuar con
mi labor de creacion artistica, disfrutando de lo que el
planeta y los habitantes pueden ofrecer. Mis esfuerzos
se centran en atraer la atencién de la gente sobre
aquellos elementos propios del lugar que actia como
entorno habitual, que por su caracter cotidiano pasan
desapercibidos junto a sus multiples posibles beneficios.

Con esta voluntad como motor, tomo la iniciativa en
2012 de recorrer la ciudad de Teruel y su entorno rural,
concibiendo el espacio y la accién del paseo como un
elemento de disfrute, tan atractivo como lo podrian ser
cualquier producto o servicio de ocio de pago. A raiz
de estos paseos por el territorio voy descubriendo la
existencia de lugares recénditos, poco frecuentados y
en los que se puede encontrar alguna antigua casita que
aun conserva su estructura en pie, donde en ocasiones
incluso restan objetos que han sobrevivido al paso del
tiempo. Las historias que estos lugares narran, tan llenas
de agujeros como un tejido atacado por polillas, no son
sino reinterpretaciones que la mente realiza a través de
la deduccidn vy la creatividad, constituyendo un curioso
ejemplo de como la mente es capaz de reciclar todo tipo
de elementos, fisicos o conceptuales.

Es la estética del lugar, y de las edificaciones, comparables
al aspecto de un humano envejecido, abandonado por su
ineficacia y condenado a sucumbir en soledad al paso del
tiempo, lo que me impacta tanto como para tratar de dar a
conocer la existencia de estas a otras personas del entorno
cercano. Por supuesto también influye multiplicidad de
significancias -y por lo tanto historias- que presentan esas
zonas, asi como la amplia cantidad de posibilidades de
repoblacién que presentan, dada su situacién geogréfica
y los recursos naturales que alli abundan, con actividades
como la creacién artistica, la ensefianza o la agricultura
como posibles usos para el lugar.

Es durante el periodo de investigacion de la historia
de esos lugares y de los escasos ancianos que aun
permanecen alli cuando comienzo a desarrollar la
visién de la situacion social globalizada que describo al
principio de este texto; al acudir en busca de informacion
de archivo histérico o catastral sobre un grupo de casas
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situadas junto al Rio Guadalaviar, a unos dos kilometros
de la ciudad, descubro que no se conservan datos, ya sea
de los propietarios o de los edificios, e incluso que quien
me atiende desconoce el lugar del que hablo.

Esto podria ser comprensible en una ciudad de gran
tamafio como Madrid o Zaragoza, por poner ejemplos
cercanos sin necesidad de acudir a otras titanicas,
como Tokio o Nueva York, donde existen miles e
incluso millones de casas, apartamentos, propiedades
y sus correspondientes cambios de informacién
administrativa, pero hablamos de Teruel, una ciudad
cuya poblacién apenas supera los treinta y cinco mil
habitantes. Resulta alarmante en cierto modo el hecho
de que un lugar tan pequefio y vinculado a las actividades
rurales haya perdido gran parte de su herencia historica
en tan poco tiempo. Resulta también instructivo sobre la
importancia que se le da al entorno y a su historia desde
las instituciones administrativas.

Obviamente no todo lo antiguo cae en el olvido, a
través del abandono, muestra de esto es la existencia
de los museos, lugares destinados a la conservacion
y catalogacion de los distintos componentes de un
determinado tema, época o cultura. No deja de ser una
manera de reciclar, pues mediante la exhibicién de esos
elementos ya en desuso se consigue instruir al publico
sobre su origen, significado y la cultura de la que derivan.

Pero ni hay suficientes museos para todo lo que esta
por caer en el abandono y el desuso, ni la exhibicién en
museos es una solucién suficiente ante la actual situacion
tan compleja que nos toca vivir.

Aqui se hace necesario un cambio de mentalidad,
acompafiado por una actitud de reciclaje de todo
elemento posible, ante la opcién de aumentar la
extension de los vertederos con el paso de cada dia. La
creacion artistica supone una buena forma de acercarse
a ese propdsito, y de invitar a otras personas a tomarse
la molestia de iniciar su propio acercamiento, pero no
es suficiente. La apreciacién de los elementos antiguos,
ajados o marginados es un principio a partir del cual
se irdn desarrollando las lineas de accién a seguir,
concebirlo como el fin u objetivo con el que contentarse
dificilmente puede aportar algo mas alla de un aumento
de la sensibilidad ciudadana hacia dichos elementos, y a
la creacidn cultural que derive de su apreciacion.

Es por esto que ante frases como “esta en ruinas” o “aqui
no hay nada interesante”, la respuesta mas acertada
en este momento no es la resignacion, seguida por la

4/ Fotografia de una de las piezas de la intervencion escultérica “Los abandonados”, en Teruel
5/ Fotografia de la intervencién urbana “Querido desconocido”, realizada en Atenas.

busqueda de refugio en las muchas distracciones que
pueden ofrecer los medios de telecomunicacién, las
herramientas de ocio en casa o el abandono del lugar en
si, sino el intento de crear a partir de lo anterior, ya que
a menudo la belleza o la fealdad, asi como la utilidad e
inutilidad de algo residen en la percepcion humana.

En mi caso, la respuesta a estas afirmaciones comenzé
con una accion, el recorrido de todo el espacio posible,
sin un destino fijo y con una actitud receptiva ante
cualquier posible descubrimiento, pues como dijo el
arquitecto Francesco Careri sobre el acto de caminar, “a
partir de este simple acto se han desarrollado las mas
importantes relaciones que el hombre ha establecido
con el territorio”?. Uno de los descubrimientos mas

relevantes para mi fue el de las casas abandonadas junto
al rio Guadalaviar. A raiz de ese encuentro -un punto de
gran valor estético y conceptual para mi- la respuesta
pasd a convertirse en una voluntad de profundizar en
la historia y demas detalles del lugar y sus elementos,
para crear una serie de trabajos artisticos con los cuales
atraer la atencion del publico hacia la existencia de esa
zona y su valor a distintos niveles; lugar de relajacion
y conexién con el entorno rural, zona de intervencion
artistica, posible area de aprendizaje, etc.

La realizacion de las primeras piezas, una vez llevado
a cabo un amplio registro de fotografia, video y audio
del lugar y sus escasos habitantes, derivé en la voluntad
de continuar trabajando con la ruina como eje central,
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valiéndome de todo tipo de elementos en desuso,
descartados o marginados, asi como de las historias
descubiertas a raiz de la interaccion con personas en
una similar tesitura, principalmente personas de la
denominada tercera edad y exiliados de zonas en guerra,
como los refugiados sirios.

A partir de ese momento, a lo largo del afio 2016 durante
mi larga estancia en Grecia, comienzo a desarrollar el
proyecto “ERIPIA®. Continente sin Retorno”, una serie de
intervenciones en el espacio publico urbano de Teruel y
Atenas que sirven como puente de conexion con distintos
trabajos de creacién editorial y audiovisual realizados a
partir de historias centradas en esa tematica. Cada pieza
se sitUa en algun lugar poco frecuentado, o junto a un
elemento del mobiliario publico urbano que pueda pasar
desapercibido o se encuentre en estado de deterioro por
la falta de uso, y todas incluyen un cédigo QR* a través
del cual se accede a la péagina web donde se pueden
encontrar los diversos trabajos que he ido realizando en
torno a dicha tematica.

Considero necesario destacar la importancia de este
proyecto y la linea de trabajos que me ha generado, y
que a través de la casualidad y el azar me haido poniendo
en contacto con personas de distintas asociaciones de
ambito cultural y de proteccién del medio rural, como
Agujama - la asociacion para el desarrollo de la comarca
Gudary Javalambre- que disponen de informacion acerca
de miles de lugares de similar tipologia a las casas con las
que comienza mi trabajo sobre la ruina, y se muestran
abiertas a la cooperacion con proyectos de revitalizacion
de las zonas y su historia.

Ahora, mds que nunca, es necesaria una busqueda del
desarrollo sostenible en todos los ambitos de la cultura
humana. Centrandonos en el ambito que en estas
jornadas nos ocupa, la creacion artistica, cabe destacar
la gran relevancia y cantidad de posibilidades que ofrece
el trabajar con elementos en desuso o descartados,
pues suponen un gasto econdmico casi nulo, y tan
sélo requieren un modico esfuerzo fisico o mental a
la hora de integrarlos en el proceso creativo. Supone
una alternativa bastante econdmica en comparacion al
uso de productos que se suelen vender en las tiendas
de material artistico, y ayuda a reactivar esas zonas y
elementos que permanecen inertes, esperando a que
recaiga sobre ellas un minimo de atencién por parte de
la ciudadania o de las instituciones, y enriquece al mismo
tiempo la parte conceptual de la obra, puesto que se
nutre de todo aquello que supone y evocan este tipo de
elementos en la imaginacion del publico.
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Por suerte no todo es negatividad, ya que actualmente
ha crecido notablemente la cantidad de eventos
de creacién artistica en el medio rural en riesgo de
despoblacion, asi como las ayudas y subvenciones a este
tipo de actividades. Tal vez en cuestién de unos afios, si
la sociedad sigue por este camino de compromiso con
aquello rechazado o descartado, el uso de la palabra
ruina sirva para designar algo que mas que haber
finalizado su ciclo Util, presente otros muchos posibles
ciclos por comenzar.

Bibliografia:

CARERI, Francesco, “WALKSCAPES, El andar como
practica estética”, Editorial. Gustavo Gili, 2002.

Notas:

1 Programacion del fin de la vida util de un producto,
para que tras un periodo de tiempo calculado de ante-
mano por el fabricante o por la empresa durante la fase
de disefio de dicho producto, este se vuelva obsoleto, no
funcional, indtil o inservible.

2 CARERI, Francesco, “WALKSCAPES, El andar como prac-
tica estética”, Editorial. Gustavo Gili, 2002. P4g. 20.

3 Del griego moderno Epeima, traducido al espafiol
como “ruinas”.

4 Del inglés Quick Response Code, “Cdédigo de Respues-
ta Répida”. Consiste en una imagen digital cuadrada con
pixeles de gran tamafio, agrupados de distintas maneras
para generar enlaces a contenido multimedia en linea,
accesible mediante el escaneado con un Smartphone y
una aplicacion destinada a tal fin.
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habitualmente en centros culturales
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entre ellas la muestra de «Pintores
del Palacio del Quintanar 2015» en La
Alhdndiga (Segovia); o la exposicion «12
Paisajes un lugar» de la Beca Paisaje
Altea, en la Sala Gris de la Universidad

En los territorios del desuso resuenan las voces del pasado, revelando la historia que alguna vez fue. La magia sucede cuando
aquellas palabras se escuchan de nuevo, volviendo a ser, tan solo al encontrar evocado su recuerdo.

Como sucede en tantos rincones del medio rural
espafiol, en el municipio turolense de La Hoz de la Vieja
podemos caminar directamente sobre los ecos y las
huellas de nuestro pasado mas reciente. Esta zona ha
sido fuertemente devastada por la despoblacion, uno
de los problemas mas acusados desde comienzos de los
afios setenta y que continua extendiéndose sin tregua
en la actualidad.

Segun las cifras oficiales del fondo documental del
INE (Instituto Nacional de Estadistica) [1], el censo de
poblacién de la localidad de La Hoz de la Vieja en 1970
era de 408 habitantes, cantidad que venia decreciendo
desde los ultimos sondeos de 1960 (644 habitantes). El
ndmero continla irrefrenablemente en descenso, hasta
los 82 habitantes del censo actual (conforme a la Ultima
revision del Padrén municipal del 1 de enero de 2016),
con 6,3 habitantes por kildmetro cuadrado en la comarca
de las Cuencas Mineras, a la que pertenece el municipio.
El cese de la actividad minera de la comarca en los afios

80, junto con el poco apoyo a la produccidn agricola
y ganadera de la zona, acabaron con los principales
motores econémicos de sus ya pocos habitantes. Con
la promesa jamds cumplida de la apertura de un centro
de estudios en la proxima localidad de Montalbdn, las
personas afortunadas con recursos para emigrar a las
ciudades asi lo hicieron. Los negocios locales de La
Hoz de la Vieja poco a poco fueron desapareciendo y
las viviendas del pueblo quedaron como segundas
residencias o, en el peor de los casos, deshabitadas. Del
mismo modo, las instalaciones publicas deportivas para
el ocio sufrieron las consecuencias del olvido, que con
el paso del tiempo fueron sustituidas por otros nuevos
emplazamientos de uso generalmente vacacional,
gracias, no obstante, a los fondos provenientes de
diferentes subvenciones.

En la carretera que conecta este pequefio nucleo
urbano con la ciudad de Zaragoza, hallamos un claro
y fortuito ejemplo de la despoblaciéon que sufren las
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1/ El ‘dream team’ del Rayo de la Hoz, finales de los 70. Autoria anénima.

zonas rurales aragonesas: se trata de un viejo campo
de futbol abandonado, simbolo de la cotidianeidad
perdida, testigo del paso del tiempo, que desde finales
de los afios 70 servia de lugar de celebracion para los
encuentros deportivos mas o menos significativos. Hoy
es un campo donde la mala hierba, los escombros y el
6xido han podido con todo ello, dejando un espacio
vacio, pero abierto a la apropiacién.

Sus vecinos cuentan que José Maria Sebastian, el herrero
del pueblo de La Hoz en aquel periodo, proporciond
unas porterias a los muchachos para que celebraran los
partidos amistosos con los municipios de la comarca.
Estos, con el paso del tiempo las pintaron y cuidaron,
hasta que cada vez se hizo mas dificil conseguir
integrantes para los equipos. Las visitas del resto de
equipos ya eran practicamente inexistentes cuando
el Ayuntamiento consiguié fondos suficientes para
construir un polideportivo en el pueblo, que aunque ya
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no albergaria este tipo de eventos ligueros ni conservaria
el mismo espiritu, serviria para poder disfrutar del ocio
a los pocos habitantes y los veraneantes de la localidad.
“Esta foto debe estar tomada en verano, porque parte
de los integrantes ya no vivian en el pueblo. Lo del
campo de futbol viene porque sobre el afio 1978, mds
0 menos, habia mucha aficién a jugar (siempre después
de misa, ya se sabe que entonces era como un punto
de reunién semanal). Se iba a jugar a una era que
nosotros llamdbamos la Era Larga, que estaba situada
debajo de lo que ahora es el complejo deportivo y las
piscinas. Y alli, con cuatro palos, sin largueros ni nada,
pasabamos la mafiana corriendo entre las piedras. En
aquel tiempo, la juventud masculina del pueblo era de
unas 30 personas, que por la tarde de los domingos unos
bajaban a la discoteca de Muniesa y los mds mayores a
la de Lécera. Sin embargo, la joven poblacion femenina
era prdcticamente inexistente, puesto que cuando
acababan la EGB la mayoria de chicas iban a estudiar

2/ Fuera de juego I. Leticia Burillo, 2015.
3/Fuera de juego II. Leticia Burillo, 2015.
4/ Fuera de juego lll. Leticia Burillo, 2015.

a la Universidad Laboral de Zaragoza. Para fiestas
recuerdo que se organizaban partidos de futbol contra
Muniesa, y los hacian en el Barranco (lo que ahora se
denomina Barranco Salobre) aguas abajo del pueblo y
que tiene una especie de pradera. Cuando se hizo este
campo nuevo, la carretera que nos unié con Montalbdn
todavia no existia, cosa que se ha comentado muchas
veces, porque si hubiera existido y a su vez hubiera
estado abierto el instituto de Montalbdn (que estaba
edificado pero cerrado) muchos de los jévenes que
después emigraron y la mayoria acabaron de taxistas,
hubieran ido a trabajar a las minas. De haber sido
asi, por ejemplo, aquellos jévenes ahora serian unos
Jjubilados, pero se habrian consolidado muchas familias.
El campo creo que se haria sobre los afios 80, como el de
la foto, que estdn las porterias sin pintar. Eso nunca fue
una era (mds bien seria una zona de campo malo, que
parte se aproveché para echar enruna), que allandndola
un poco se hizo un campo. La verdad que no lo recuerdo
nitidamente. Eso si, te puedo asegurar que en un drea
de las porterias hay una roca saliente que si te golpeas
con ella te haces bastante dafio. El campo, al estar
alejado de la poblacion, ya no se empleaba tanto como
las eras que he comentado antes, y solo se utilizaba para
fiestas o competiciones con otros pueblos invitados. Al
llegar el afio 1993, se dejé de usar al construirse la pista
deportiva que hay debajo del Castillo, y ya la gente hacia
competiciones de futbito. Ultimamente un comprador

de trigo y cebada lo empleaba para dejar alli su carga,
antes de transportarla” (Juan Carlos Lahoz Pérez, asiduo
veraneante de La Hoz de la Vieja).

El proyecto artistico surge para dar forma a un foto
reportaje social, el cual intenta recopilar en una
miniserie fotografica toda la informacion visual y los
datos histéricos necesarios para dejar constancia de un
pasado concreto. La inquietud de tratar un problema
social cercano, como el del mundo rural, es el origen de
la forma final del tema. Asi, el conjunto de fotografias
tomadas son el resultado de un cuidado proceso de
selecciony edicion que, a través de laimagen, pretenden
transmitir un relato que habla de despoblacién rural, de
memoria social y del paso del tiempo.

Este trabajo también explora el arte desde la idea de
compartir experiencias, fruto de relacionarse con el
medio. Las mismas experiencias producidas por el
transitar el entorno, enclavado en el medio rural que
comprenden sus campos, sus caminos, sus calles e incluso
su bar: el lugar donde las vivencias intimas se convierten
en colectivas, y donde un protagonista anénimo relata su
recuerdo particular del campo de futbol, devolviéndolo
de nuevo al uso. Asi, el resultado de dicha experiencia
es el hallazgo del dialogo con sus vecinos, en un afan de
comprender la historia de ese momento olvidado. Por
ello este reportaje no es solo un registro documental ni
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antropoldgico de un hecho concreto, sino que ambiciona
ir mas alla, convirtiéndose en una simple accion de la que
deriven muchas otras. A pesar de que en el panorama
artistico contemporaneo actual parece que esta idea ya
no es tan nueva, artistas dentro de dicho marco contintian
reflexionando sobre ello.

En el documental Campo Adentro de Metrdpolis [2],
Paco Incldn relata su paso por el medio rural enfatizando
la importancia del acto de conversar con los vecinos,
siendo precisamente esa interactuacion lo que produce
el denominado momento artistico. Como la que es
objeto de este reportaje fotografico, la proclama de
Paco Inclan pretende indagar en la identidad y en el
caracter geopolitico que nos muestra la imagen de
una naturaleza deshabitada. La misma naturaleza que
resulta de ese campo de fatbol olvidado, reflejo de la
despoblacidn rural. Algo muy préximo a lo que realizan
Bleda y Rosa en su serie fotografica Campos de futbol
(1992-1995):

“La intencidn con este proyecto era reflexionar sobre
el paso del tiempo en relacion al espacio geogrdfico y
conseguir hablar de un tipo de lugar y no de un lugar
determinado. Y para ello realizamos un recorrido que
nos resulta proximo tanto desde el punto de vista de la
geografia como de su memoria personal. Muchos de
estos campos se asemejan a los campos que nosotros
mismos vivimos, de manera que el recuerdo, la memoria
y el paso del tiempo al que hacen alusién tienen una
dimensién que afecta tanto a las condiciones objetivas
de los lugares como a la experiencia temporal que sobre
ellos se pueda construir.” [3]

La serie Campos de futbol de Bleda y Rosa para este
proyecto significa un accidente topogrdfico que fortalece
y confirma el caracter cotidiano y vivencial del icono
del campo de futbol, pues en él se halla la confluencia
de dos modos muy préximos de concebir el desuso. Ya
sea entendido desde la despoblacién rural o desde la
memoria, en ambos casos se convierte en un hecho
vital. En sus propias palabras: “Abordar el paisaje desde
la experiencia, contemplarlo siendo conscientes de lo
que alli acontecio, nos permite -interpretando
las huellas que permanecen en los lugares y en nuestra
memoria- conocer y construir nuestra propia mirada”,
Campos de batalla (1994-1996, 2010-2012). [4]

Por tanto, asi es como entendiendo el significado de esta
union, la experiencia y el conocimiento vivencial del des-
uso cobran sentido como proyecto artistico. Lo evocador
del transitar, el tomar conciencia de lo inadvertido (que
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al fin y al cabo es lo que cae en el olvido), o ahondar en
los territorios personales de quienes habitan La Hoz de la
Vieja, forman parte de un conjunto de pequefias acciones
que traen de nuevo al uso aquello que un dia fue.

Gracias a las personas de La Hoz de la Vieja por su
amable y desinteresada contribucion a este proyecto.

5/ Fuera de juego IV. Leticia Burillo, 2015.

Notas:

[1] Cifras oficiales INE:

Clasificaciones provinciales y por municipios 1970 (ultima
consulta: 01/02/2017):
http://www.ine.es/inebaseweb/treeNavigation.
do?tn=92692&tns=144989#144989

Clasificacion actual por municipios (ultima consulta:
01/02/2017):
http://www.ine.es/jaxiT3/Tabla.htm?t=2899&L=0

[2] METROPOLIS. Campo Adentro (Gltima consulta:
01/02/2017):
http://www.rtve.es/alacarta/videos/metropolis/metropolis-
campo-adentro/1752628/

[3] Campos de batalla (1994-1996, 2010-2012). (ultima
consulta: 01/02/2017):
http://www.bledayrosa.com/index.php?/proyectos/campos-
de-futbol/

[4] Campos de batalla (1994-1996, 2010-2012). (ultima
consulta: 01/02/2017):
http://www.bledayrosa.com/index.php?/proyectos/campos-
de-futbol/

“BENEFICENCIA, HOGAR Y REFUGIO
ARQUEOLOGIAS DE LA MEMORIA”

SILVIA GIL MILLAN

Universidad de Zaragoza

Estudiante del Grado de Bellas Artes en
la Universidad de Zaragoza en el Campus
de Teruel, actualmente realizando el
Trabajo Fin de Grado. Sus inquietudes
artisticas hacen una reflexién social
y del territorio. Ultimamente su
linea de investigacion se dirige hacia
Arqueologias de la memoria, propuestas
de archivo de vivencias y espacios
casi desaparecidos, con intencion de
preservar una historia practicamente
olvidada. Utiliza técnicas variadas segun
la exigencia del proyecto: fotografia,
video, fotomontaje, collage, escultura.

La Casa de la Misericordia de Teruel -o de |la Beneficencia-
albergd en sus instalaciones a miles de personas durante
un periodo de casi doscientos afios, sobre todo pobres y
enfermos, siendo este el hogar, refugio, escuela y trabajo
de las personas que alli habitaron.

La convivencia y vida que existia en este lugar pretende
ser la base de este proyecto. Para ello se consultan dos
obras fundamentales: Topografia médica de Teruel, de
Miguel Ibdfiez, médico de la Beneficencia, de 1895 vy el
articulo de Cesar Tomas Laguia, Origen de la Casa de la
Misericordia de la ciudad de Teruel, de 1965. Y también
se realiza un estudio de documentos del Archivo de la
Diputacion Provincial, consultando memorias anuales a
partir de 1943 y fotografias existentes. No se encuentran
las memorias anteriores a la Guerra Civil ya que se
quemaron los archivos. Fundamental es realizar un
trabajo de campo, recoger el testimonio oral de aquellas
personas que vivieron y trabajaron en el Hogar y poder
asi reconstruir la historia de este lugar.

La Casa de la Beneficencia de Teruel o Casa de la
Misericordia —como se llamé en su origen— nacié a partir
del empefio de la Iglesia y de la figura del obispo Félix
Rico. La todavia inacabada Casa se abre en 1801 regida
por la Iglesia hasta que en 1837 pasa a ser administrada
por la Diputacién Provincial pero siguen al mando de
esta las Hijas de la Caridad de San Vicente Paul.

El enclave del edificio tiene una situacion estratégica,
ya que se encuentra en la vega, a las afueras de la
ciudad, en la carretera de Zaragoza y posee ademas de
un gran espacio, huerta y acequia, lo que le permitira
practicamente autoabastecerse.

No se conoce la autoria del edificio pero se piensa que
los planos fueron adaptados para Teruel. Este edificio
corresponde a un estilo Neocldsico, de planta rectangular
(105,5m x 56,5m), de tres alturas, con una simetria que
corresponde a este tipo de centros y de las prisiones.
Plantas pensadas para un mejor control de las personas
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que alli habitan aunque sin tener que ver con el tipo e
edificacion pandptica que se da mucho en las prisiones
-e incluso escuelas-. Consta de varios edificios y locales
independientes, contiguos unos a otros formando una
unidad, lo que les permitia las relaciones entre ellos y la
simplificacién de los servicios . Era la Comunidad de Hijas
de la Caridad las encargadas de este.

Se da asilo a huérfanos, expdsitos, locos -término
utilizado en la época-, ancianos, enfermos, infecciosos,
parturientas, incluyendo también la vida en el hogar de
monjas, escuela y trabajadores de la casa.

Tuvo continuas modificaciones y llego a albergar granja,
talleres y oficios muy variados como fabrica de pafios,
zapateria, herreria, albafiileria, carpinteria, pintores,
imprenta. Se autogestionaban casi por completo, aunque
si que compraban y vendian fuera de sus instalaciones.
Funcionaban casi como un pueblo, de puertas adentro,
un micro-mundo.

Nicolas Bourriaud, critico de arte y de estética fue el
comisario de Estratos, proyecto de arte contemporaneo
de Murcia en 2008, y en su presentacién comienza con
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una cita de Friederich Nietzsche, la cual, llevandola a mi
terreno, me parece muy importante para expresar mis
sentimientos tras la visita al Hogar.

“Somos mas libres que nunca de dirigir la mirada hacia
todas direcciones; no percibimos ningln limite en
ninguna parte. Tenemos esta ventaja de sentir alrededor
nuestro un espacio inmenso —pero también un vacio
inmenso...” . Desorientacién, inmensidad, y euforia es lo
que deja el lugar tras recorrerlo en un primer momento
y vacio y desasosiego después, motivados estos quiza
por los rastros que encontramos acentuados por el
abandono del lugar.

En la exposiciéon Estratos, Mark Dion con su obra
Restoring Authority (Restaurando la autoridad), un
proyecto para la prisién provincial de Murcia, me hace
sentirme reflejada en su obra. Hablamos de un mismo
contexto, un lugar sublime en el que “cualquier artista
tendria serias dificultades para abrirse paso” . El exceso
de sensaciones que provoca el lugar te plantea el salir
corriendo o por contra enfrentarte a él. La Casa de la
Beneficencia de Teruel es un edificio que sobrecoge,
en el que chorrean historias de no menos desgraciados

1/ Fachada edificio Beneficencia

2/:Plano de situacion de los edificios de la “comunidad”
3/ Espacio diafano 1

4/ Entrada a espacio didfano 1




que los del penal de Murcia. La obra de Dion se planted
para realizarla dentro de la prision pero finalmente se
hizo en el Museo Arqueoldgico de Murcia debido al
estado ruinoso del edificio. En mi caso tampoco se va
a poder intervenir dentro, lo que me hace descartar
planteamientos, como por ejemplo hacer una visita
guiada por el lugar dotdndola de vida, mediante sonido
y video.

Aby Warburg, historiador de arte y arqueologia aleman,
enfoca su investigacion en torno a un método para
ampliar el conocimiento, relacionando la memoria con
las iméagenes, actuando a modo de red donde juegan
las relaciones cruzadas de informacion, abierta a la
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5/ Escrito en pared en la habitacién de los locos hombres

incorporacién de nuevos datos o descubrimiento de
otros territorios. Antecesor a la configuracion digital en
red, [...] con una estructura extensa, desjerarquizada,
abierta, en constante expansion, en constante mutacién
[...] con infinitas referencias cruzadas en forma de “link”.
Espacio, tiempo, memoriay archivo, son las palabras que
en este momento van formando parte de miproyecto.Son
infinitas las posibilidades de intervencion artistica que el
lugar tiene: texturas, ventanas, suelos, talleres, escritos
en paredes y pizarras, vegetacion que va ganando terreno
a la arquitectura, abandono,... pero son los objetos y
sus espacios lo que me hacen pensar en la memoria
de los moradores y estos son los que me interesan. Sus
memorias, sus vidas dentro de una comunidad. ¢Cémo

un lugar con tanta historia detras podria pasar al olvido?
Como si de una prospeccion arqueoldgica se tratara,
intentaré encontrar y unir distintas historias de la gente
que vivio en el Hogar, en distintos espacios y tiempo. Para
ello serd fundamental las entrevistas a distintas personas
que alli vivieron o trabajaron, recoger sus testimonios
y poder asi recomponer pequefios fragmentos de la
historia de nuestra ciudad.

Un proyecto que podria permanecer en continuo
movimiento ya que son muchos los artistas de distintas
disciplinas que muestran o han mostrado interés en
este sitio. Ken Loach rodd unas escenas de la pelicula
Tierra y Libertad en uno de los patios del Hogar, Pimpi

Juderias también penso en estos espacios en su corto El
buscador de canarios, la Sociedad Fotogréfica Turolense
realiz6 alguna sesion fotografica; Almas para el diablo,
grupo de musica turolense, también utiliza el Hogar
como escenario para realizar fotografias para su album,
recientemente Los Visitantes graban escenas para un
videoclip y Remedios Clérigues realiza Tejido humano
tejido, una intervencion en el exterior del edificio,
coincidiendo con las puertas abiertas que se hicieron
con motivo del proyecto que habia para convertir este
espacio en Museo Etnografico.
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PIEZA AUDIOVISUAL

La pieza audiovisual “El Hogar” (video, 2'23”) ha sido
grabada en una primera visita al edificio del Hogar
Comandante Aguado. La grabacién se ha tomado con
una cadmara Xiaomi Yi Action (deportiva) y con una
resolucion de 720P(1280x720) 25FPS 16:9.

Esta pieza audiovisual, pretende ser una autobiografia
a través del proyecto que ahora me ocupa: Casa de
la Misericordia, Beneficencia, El Hogar Comandante
Aguado o El Hogar como mucha gente llama y al que
prefiero referirme en mi trabajo.

ElHogar como «domicilio habitual» o «kambiente familiar»
de toda las personas que alli vivieron durante un periodo
de casi doscientos afios: huérfanos, expdsitos, locos —
término utilizado en la época— ancianos, enfermos,
infecciosos, parturientas, monjas y trabajadores de la
casa. Etimologia de hogar: Voz patrimonial del latin focaris
‘de fuego’, derivado de focus ‘hogar’. Por metonimia pasa
a designar ‘domicilio habitual’ y ‘ambiente familiar’ por
asociarse antiguamente a la unidad familiar. De la familia
etimoldgica de fuego (V).

El tipo de grabacion me define, no tenia otra intencidn
que la de retener todo lo que pudiera en esa primera
visita, imagenes, sonidos y las explicaciones de quien me
ensefiaba el edificio.

Mis ojos miraban por un lado y la cdmara por otro,
muchas veces coincidiendo por la absorcién de lo que
estdbamos contemplando. Estaba euférica, el dia era
soleado y la temperatura era buena, las ansias de grabar
en la retina todo lo que pudiese, fue lo que me llevd a
grabar de esta manera. No tenia un visor para ver lo que
filmaba y la cdmara la llevaba a la altura de la cadera mas
0 menos, no queria perderme nada. Y sobre todo, no
pensé en ese momento que iba a generar una pieza con
este material.

Lasimpresiones que tuve ese dia, después de dos horas de
visita y recorriendo las estancias sin apenas pararnos en
nada, fueron muchas; pero sobre todo, las Unicas palabras
gue me venian a la cabeza eran: brutal e inmensidad.

Entre todas las imagenes grabadas del recorrido por
el edificio que describen lo que yo estaba viendo y
sintiendo, destacaban las que generaban desorientacién
e inmensidad y por esto elegi los pasillos y una sala
enorme que es la que me deja absorta por completo y
por ello es el Unico momento que la cdmara se para un
instante para observar, coger aire y poder continuar.
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La musica que he utilizado es de Pascal Comelade. Es
una mdusica alegre que convierte el movimiento de la
camara casi en una danza. La eleccién de esta, da un giro
al discurso que se podria esperar de este lugar pero la
alegria y motivacién de esa primera visita es la que me
lleva a tomar esta decision.
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LAS JORNADAS EN IMAGENES

_1s



1/ IV Jornadas (los) usos del arte_Territorios del desuso
Fotografias de la presentacion y las intervenciones de:
Marta Marco, Victor Ligorred, Alberto Martinez, Carmen
Martinez, Juan Cruz Resano, Gloria G. Durdn, Leticia Burillo,
Silvia Gil, José Luis Albelda y Silvia Marti.




2/ IV Jornadas (los) usos del arte_Territorios del desuso
Fotografias de las intervenciones de:

Rocio Garriga, Juan Garcia, Marta Marco, Elena Cariete,
Minerva Rodriguez, Diego Arribas, Juan Garcia, Gloria G.
Durdn, Rocio Garriga y Hugo Casanova.
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