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El Tercer Congreso Internacional ACC: Arte, Ciencia y Ciudad tiene el ob-
jetivo de promover y profundizar en la investigacion artistica interdisciplinar
de los modos de generacion del conocimiento y los relatos, desde la experi-
mentacion de los estudios visuales, la historia del arte, la estética, la arqui-
tectura y el urbanismo. Para ello nos planteamos el marco genérico de la
pregunta por los discursos contemporaneos, bajo el titulo de esta 32 edicion:
¢, Como se cuentan las cosas? Con lo que pretendemos la apertura a nue-
vos modos de conocimiento que toman lo artistico como punto de partida
metodologico para abordar problematicas tan reales como la conciencia de
presente, la inflacion de imagenes o la pregunta por aquellas que faltan; la
configuracion mediatica de las ciudades-marca contemporaneas; o las prac-
ticas que se alojan mas alla de los limites de las estructuras académicas, y
recurren a campos y culturas alternativas, en un intento por descentralizar y
eludir occidente como eje del pensamiento.

Este Tercer Congreso Internacional ACC: Arte, Ciencia y Ciudad: ; Coémo se
cuentan las cosas? es una iniciativa interuniversitaria que, promovida des-
de el Departamento de Arte y Arquitectura, la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad de Malaga y en colaboracién con LINK by UMA-TECH, la Fa-
cultad de Bellas Artes de la Universitat Politécnica de Valéncia y la Facultad
de Bellas Artes de la Universidad del Pais Vasco / Euskal Herriko Unibertsi-
tatea, cuenta con 3 PANELES en los que se desarrollan las lineas de anali-
sis que pretenden atender al planteamiento que le da sentido. A las que se
suma un CREATIVE ROOM con propuestas practicas en diversos soportes
y el espacio abierto a demostraciones cientificas: TRACTOR CALIENTE by
PDP11 y 3D TUNE-IN PROJECT: DEMOSTRATION OF THE 3DTI TOOL-
KIT, by DIANA (TIC171 PAIDI)

Panel 1: usos y discursos narrativos: de la historia al presente continuo [his-
torias]

La sociedad hipermoderna se recrea en el exceso, y la flexibilidad de su per-
cepcidn del tiempo y el espacio a través de internet y los medios de comuni-
cacion globales. Las nuevas ventanas nos abocan al conocimiento inmedia-
to y completo de los acontecimientos, con la sensacion de estar dentro de la
Historia, pero sin controlarla. Como reaccién, nos instalamos en un presente
continuo en cambio constante, lo que acarrea la pérdida de la conciencia
histérica. En este apartado tratamos de esclarecer desde diversos campos y
areas de conocimiento, los usos y discursos narrativos contemporaneos y su
relacion con la inflacion de imagenes en la que vivimos.

15



16

Panel 2: el arte y la cultura como generadora de modelos de ciudad [ciuda-
des]

Tratamos de promover y profundizar en la investigacion artistica interdisci-
plinar de los modos de generacion del conocimiento respecto a las actua-
les politicas globales de relacion con el disefio de las ciudades. Por tanto,
atendera a las problematicas de los discursos que producen nuevos urba-
nisticos, en los que turismo masivo, patrimonializacion, mercantilizacion o
tematizacion son argumentos interesados de unas narrativas que articulan
diversos tipos de gentrificacion. Buscamos las respuestas que a ello puedan
dar las practicas de hacer estético contemporaneas, tanto reaccionando al
agenciamiento y cosificacion del propio campo artistico como planteando
nuevos modos cognoscitivos de actuacion respecto a las condiciones eco-
noémicas, politicas, sociales y culturales implicadas, en ese amplio campo
que va de las artes a la arquitectura, la historia y la estética.

Panel 3: otros paradigmas de conocimiento [al margen]

En este apartado queremos dar cabida a todas aquellas reflexiones y prac-
ticas que se alojan mas alla de los limites establecidos por las estructuras
académicas. Si desde la ciencia se estan mostrando las fisuras de sus
propios paradigmas estructurales, desde el arte contemporaneo se reciben
sefales que cuestionan para poner en constante crisis aquellos valores que
desde sus mismas plataformas de legitimacion y desde el mercado se han
consolidado. Caben aqui todos aquellos planteamientos que acuden al estu-
dio de otras culturas y otras fuentes alternativas, en un intento por plantear
salidas a la honda crisis que nuestra cultura occidental esta viviendo

Creative room: Narraciones / Tales

Es una modalidad de participacion en el congreso a traves de la aportacion
de material fisico que formara parte de la exposicion que tendra lugar del 23
al 25 de noviembre de 2017 en la Sala de Exposiciones de la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad de Malaga. Este espacio mostrara proyectos
y/o propuestas en diversos soportes (artes plasticas, material audiovisual,
maquetas, documentacion grafica, musica, instalaciones...) en relacion a la
tematica del congreso (incluida en cualquiera de las 3 lineas del Congreso:
[historias] [ciudades] [al margen]).

ATRACTOR CALIENTE by PDP11

PDP11 es un grupo de artistas que focaliza su investigacion en las interac-
ciones entre el arte sonoro, las artes visuales y el arte culinario. Sus pro-



yectos se caracterizan por la busqueda de experiencias multisensoriales.
“Atractor Caliente” es una performance basada en los principios de la teoria
del caos, donde los sistemas alternan entre lo predecible y el desorden.
Paco Sanmartin y Carlos Garcia Miragall estaran con guitarras eléctricas
procesadas y Maria José Martinez de Pisdn con la programacion de visua-
les.

DEMOSTRATION OF THE 3DTI TOOLKIT, by DIANA (TIC171 PAIDI)

3D Tune-In Toolkit es una libreria de cédigo abierto desarrollada en C++

dentro del proyecto Europeo 3D Tune-In. Este Toolkit proporciona
un alto nivel de realismo e inmersién en la simulacion de sonido es-
pacializado en 3D (usando tanto auriculares, como instalaciones de
altavoces). Ademas, la libreria permite la simulacién de diferentes
tipos de pérdidas auditivas y de audifonos.

3D Tune-In Toolkit introduce una novedosa forma de espaciali-
zacion 3D para senales de audio monoaurales. De este modo, el
Toolkit es capaz de espacializar multiples fuentes anecoicas, en un
entorno 3D, al mismo tiempo y de forma eficiente. Esta espacializa-
cion se lleva a cabo gracias a la convolucion de la sefial de audio
con lo que se conoce como HRIR (Head Related Impulse Respon-
se), una funcién de transferencia que caracteriza la cabeza del
oyente. La libreria es ademas capaz de simular fuentes a diferentes
distancias del oyente. De este modo, para fuentes cercanas, se
afiade una “sombra” a la fuente sonora en el oido contralateral, de
acuerdo con un modelo de propagacion del sonido. También es ca-
paz de simular fuentes lejanas, utilizando diferentes tipos de filtrado
de la sefial. Por otro lado, la libreria es capaz de simular reverbera-
cion en ambientes internos. Para ello utiliza una novedosa aproxi-
macion, basada en una codificacion ambisénica de bajo orden, y un

3D TUNE-IN PROJECT:
DEMOSTRATION/OF THE 3DTI TOOLKIT

3D
sound
spatialiser
Binaural spatialization p
Head Related Transfer Function (HRTF) selected by the user
Custom user head circumference
Specific simulation for near field sources
Smooth adaptation for moving sources
Reverberation using the room impulse response

Spatialised reverberation using virtual ambisonics

Hearing loss simulation of different types of hearing impairment

Generalized hearing aid simulation

Spatialization based on loudspeakers
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algoritmo de convolucién eficiente en el dominio de la frecuencia, lo cual le
permite procesar escenas con reverberaciones muy largas y con un numero
practicamente ilimitado de fuentes.

El conjunto de herramientas que ofrece 3D Tune-In Toolkit también incluye
un simulador de pérdida auditiva y de un audifono genérico. El primero si-
mula diferentes tipos de discapacidad auditiva, y el segundo ofrece la posibi-
lidad de simular dispositivos de audifono, incluyendo amplificacion multiban-
da y micréfonos direccionales.

Actualmente, dentro del proyecto 3D Tune-In se esta llevando a cabo el
desarrollo de varias aplicaciones que incorporan el 3DTI Toolkit, desplegado
en multiples plataformas (como méviles, ordenadores o navegadores web)
y adaptado a diferentes publicos de destino (desde nifios a personas ma-
yores) y escenarios (por ejemplo, reproduccién de musica o simulacion de
entornos ruidosos). Una primera version del 3DTI Toolkit sera lanzada con
una licencia de codigo abierto no comercial a principios de 2018.
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The third International Congress ASC: Art, Science and City aims towards
fostering and deepening multi-disciplinary art research on how experimen-
tation of visual studies, art history, aesthetics, architecture and urban plan-
ning generate knowledge, stories and histories. To that end, we look into the
generic frame of the question over contemporary discourses, under the title
of this third edition, How Are Things Told? What we aim for is opening up
new avenues of knowledge that take art as methodology and starting point,
to tackle questions as real as the awareness of present, image inflation, the
matter of the missing images; the media configuration of contemporary brand
cities; and those practices that place themselves out of bounds of academic
structures and that resort to alternative fields and cultures, in an attempt to
decentralize and escape the West as axis of thought.

This Third International Congress ASC: Art, Science and City: How Are
Things Told? Is an inter-university project which, fostered from the Depart-
ment of Art and Architecture and the Faculty of Fine Arts of the University of
Malaga, Spain, in collaboration with the Faculty of Fine Arts of the Universitat
Politécnica de Valéncia (Polytechnic University of Valéncia) and the Faculty
of Fine Arts of the Universidad del Pais Vasco / Euskal Herriko Unibertsita-
tea (University of the Basque Country), will include PANELS that will develop
three lines of analysis that will tackle the title line of the congress. A CREA-
TIVE ROOM with practical proposals for a variety of technical devices, and a
plce open to scientific demostrations: TRACTOR CALIENTE by PDP11 y 3D
TUNE-IN PROJECT: DEMOSTRATION OF THE 3DTI TOOLKIT, by DIANA
(TIC171 PAIDI)

Panel 1: uses and narrative discourses: from history to continuous present
[histories/stories]

Hypermodern society entertains itself and replicates itself in excess and in
the extreme flexibility of its perception of space and time through the Internet
and global communication media. These new windows expose us to instant,
complete knowledge of events, thus producing the sensation of being within
History, unable to control it. As a reaction, we place ourselves in a continuous
present, constantly in change, losing historic awareness. In this section we
try to establish, from diverse fields and areas of knowledge, the contempo-
rary uses and discourses and how they relate to the image inflation we are
currently living in.
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Panel 2: art and culture as generators of city models [cities]

We try to foster and deepen multi-disciplinary art research on the how
knowledge is generated with regards to current global policies related to
urban planning. Thus, it will pay attention to the problems generated by new
city planning, in which mass tourism, patrimonialising (heritage branding),
merchantilising or theme-park city transformation are arguments with an in-
terest in narratives that articulate different types of gentrification. We look for
the answers from the realm of contemporary aesthetic and visual production.
These answers range from a reaction to the appropriation and objectification
of the very field of art production, to presenting new cognoscitive paths for
action with respect to economic, political, social, cultural conditions involved,
which in such a wide field include arts, architecture, history and aesthetics.

Panel 3: other paradigm for knowledge [out of bounds]

In this section we want to provide space for those reflections and practices
beyond the established limits of academic structures. If science itself is expo-
sing the fissures of their own structural paradigms, contemporary art receives
signals that question and trigger a constant crisis of those values consolida-
ted by their own legitimate platforms and by the market. This section will be
a space for those approaches that look into other cultures and alternative
sources in an attempt to propose routes of escape from the deep crisis that
our Western culture is going through.

Creative room: Tales / Narraciones

Another way of participating in the congress is through the presentation of
physical material, which will be exhibited 23 and 25th of October, 2017, at
the Exhibitions Hall of the Faculty of Fine Arts of the University of Malaga.
This space will display projects and/or proposals in different media (visual
arts, audiovisual material, models, graphic documents, music, installations...)
connected to the themes of the congress (included in any of the three lines of
the congress: [histories] [cities] [out of bounds]).

ATRACTOR CALIENTE by PDP11
Searching for multisensory experiences.

Atractor Caliente is a performance based on the principles of chaos theory,
where systems alternate between predictability and disorder. Paco Sanmartin
and Carlos Garcia Miragall will be with processed electric guitars and Maria
José Martinez de Pison with visual programming.



DEMOSTRATION OF THE 3DTI TOOLKIT, by DIANA (TIC171 PAIDI)

3D Tune-In Toolkit is a custom open-source C++ library developed within the
EU-funded project 3D Tune-In. The Toolkit provides a high level of realism
and immersiveness within 3D audio simulations (both speaker and headpho-
nes-based), while allowing for the emulation of hearing aid devices and of
different typologies of hearing loss.

The 3D Tune-In Toolkit introduces a novelty way of binaural spatialization of
mono audio sources. The Toolkit is able to spatialize multiple anechoic sour-
ces efficiently in a full 3D space by performing a convolution with a selected
Head Related Impulse Response (HRIR), which is an individual characteriza-
tion of the listener head. It can also add an extra shadow in the contralateral
ear for sources very close to the listener head, according to a sound propa-
gation model. The library can also simulates sources placed far away from
the listener. In addition to the anechoic spatialization, the 3D Tune-In Toolkit
generates the corresponding reverberation, to simulate the sound reflections
in in-door environments. It uses a novel approach, based on low-order Am-
bisonic encoding of all sources and an efficient convolution algorithm in the
frequency domain. These methods allows us to compute large reverberating
scenes, with virtually unlimited number of sources.

The 3D Tune-In toolkit also implements a simulator of hearing loss and of

a generalised hearing aid. The former simulates different types of hearing
impairment. The latter, offers the possibility of simulating hearing aid devices,
including multiband amplification and directional microphones.

Several applications are being developed using the Toolkit, deployed on mul-
tiple platforms (e.g. mobile, desktop or browser), tailored to different target
audiences (e.g. older users or children) and scenarios (e.g. music listening
or noisy environment simulation). A first version of the 3D Tune-In Toolkit will
be released with a non-commercial open-source license at the beginning of
2018.
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COMUNICACIONES IN-
VITADAS




MIEKE BAL

TELLING FOOD, GOING
URBAN: GLUB AND
THE AESTHETICS OF
EVERYDAY LIFE



These are images we recognise as “urban” — images of the city.
High-rises, lights on 24/7, screens, and more of the symptoms of
the present Western urban spaces; of today. You will hear more
about, in particular, the screen culture that is so characteristic of
everyday urban life in the twenty-first century. There is also ano-
ther aspect to contemporary everyday urban life, however, which
has been masterfully exposed by Spanish artist Jesus Segura.
[Desconectados]

What Segura diagnosed in 2007, the destruction of the social
fabric due to a collective schizophrenia, we can call social au-
tism. If you are constantly physically in the city where you live
but mentally in Hongkong, Singapore, or any other place, urban
life as we know it becomes impossible. Individualism reaches its
peak, towards hysteria.

The two figures on the left in the second photograph seem involved in an
aggressive, probably racist but at least interactive event. But looking better,
we see that there is probably no interaction at all. The guy on the left must
be angry with his interlocutor. The masterstroke of the artist is to leave this
ambiguity intact, to raise the question, which is worse: a hostile interaction or
none at all? The man in the blue shirt is no help either. Will he come to the
rescue of the black man, or is he as involved in his own world as the others?
The situation is actually becoming so dangerous that some cities are consi-
dering placing stoplights on the ground instead of on poles.

On a more positive note, there are also things happe-
ning that are more conducive to sociality, also on the
ground. | want to draw attention to a phenomenon
that is small, extremely modest, literally “bottom up”.

At first sight, just dirt on the street. It is the spread to
Western cities of GLUB, the Arabic word for hearts,
and | include in my analysis the affective symbolism
attached to that word. | make a case for a bottom-up
approach to the look of the city today. To present
the case for art as a source of insight, | start with a
fiction, from a very different time and place.

In James Purdy’s 1984 novel On Glory’s Course, the

- mother whose son has just left their small-town life to
try his luck in Chicago as a singer, remains inconso-

lable after his departure. The description of her state
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after this fateful event begins as follows:

Ever so gradually a remarkable change came over Alec
and Ned’s mother: a peculiar calm, a resignation, an
acceptance of everything. She spent many of her eve-
nings poring over a religious magazine, which had a
cover illustration of so many flowers and birds that Ned
had first mistaken it for a seed catalogue, to his mother’s
grudging amusement.

Purdy’s novel is one of those fabulous literary artworks whose
readability stems from an always-incongruous mix of recogni-
zable banalities and haphazardly profound truths, a mix that
exploits the power of simple words to swing us around, from mood to mood.
Here, | offer what | just said as a provisional definition of what | call the
aesthetics of everyday life. In this case, the mood swings from melancholy to
laughter, while the motif swings from religion to seed. The transition is not as
bizarre as the passage makes it appear.

In these two sentences, for example, the mother’s apparent calm is asserted
in the first sentence and undermined in the second. At first her composure
seems based on an over-zealous religiosity — another phenomenon that
characterises the contemporary moment. The incongruous shift from a reli-
gious tract to a seed catalogue entails a mood shift from worried to amused,
a shift reinforced by the mother’s own participation in it.

For my purposes in this lecture, | foreground the shift in the passage that
completes a dialectical move, in order to get a sense of what the “migratory
aesthetic” can be that | consider the key aspect of urban culture in the pre-
sent: shifts, passages, and dialectical moves. | have been working on this for
a decade, with films and exhibitions, especially with Murcia professor Miguel
Angel Hernandez Navarro. With him we curated in 2007-2008 a video exhi-
bition on the aesthetic of migratory culture. The exhibition began its tour to
four countries in Murcia, where the regional government commissioned a
documentary, titled Un trabajo limpio. The project included three “encuenc-
tros” and a book publication.

In view of migratory culture, the shift from religion to seeds in Purdey’s novel
is not at all incongruous if we consider religious-cultural traditions and their
symbols. Seeds, the birds that eat and transport them, and the flowers and
trees that grow from them, can also be seen as strengthening religiosity, ra-
ther than undermining it. On a very simple level, seeds and trees, fruits and
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flowers, populate the world’s records of religious symbolisms, from Islamic
food laws to narratives of celebration; from the Biblical creation story to the
Song of Songs. Thus, from the exaggerated and mildly ridiculed religious
fanaticism of a frustrated housewife to the adolescent atheist’s mundane
reaction of the remaining son, the mother’s realistic return to reality through
laughter is the resolution that stands for adaptation. This motive of adap-
tation, necessary as well as deplorable, but also amusing and sometimes
joyful, caught my attention in this passage. The motives of seeds and adap-
tation indicate a departure from religiosity, without cutting itself off from it.

Instead of a fiction set in a timeless American
mid-West, imagine setting these thoughts in a
contemporary Western-European city. | place
this dialectic in the context of everyday life in
Western urban cities, and take seeds as my
“object” — an object that tell stories. Everyday
life entails a specific aesthetic, or the “look” and
“feel” of a place. This is “visual culture”.

Visual culture in which objects, including tiny
and ephemeral ones, tell stories, such as this
Greek graffito. We all know that cities have
profoundly changed under the impact of mass
migration, an epi-phenomenon of post-colonia-
lity and the neo-colonialism at its heart. In the
spirit of neo-colonial cultural expression, what we learn about this change

in the media mainly concerns poverty and drugs, as well as religious fanati-
cism and inter-group hostility. This one-sided image building insinuates itself
in the minds of even the most open and progressive people, and abducts
words from our language. For example, up to a decade ago, | used to proud-
ly call myself a radical. But now, that former political title of honour means
“terrorist”; an abduction that radical philosopher of visual culture, Marie-José
Mondzain, has indicted in a recent book. These constant manipulations ha-
ppen because within the semantic field thus established, every new incident
resonates with earlier news items, and becomes recognizable within a “cons-
tellation of images”. Recognition, then, is a tool that can be used and abused
to instill new or perpetuate old concepts of cultural difference.

When, in contrast, there is talk about adaptation, we tend to think of mi-
grants’ obligation to adapt. In the Netherlands, a country with a particularly
bland culinary tradition, eating Dutch food was mentioned at some point as
an example of the requisite adaptation. Eat Dutch if you want to be accep-
ted! Meanwhile, the Dutch, wishing to enjoy an evening out, don’t think twice



about what it means that they prefer “exotic” cuisine to their own; it is the
“other,” the immigrant, who needs to show evidence of adaptation. For the
host culture, no adaptation requirements. Things would go much better if we
endorse the idea of mutual adaptation. There is some degree of adaptation
in the opposite direction, which | see primarily not in the (in-)famous enligh-
tenment “tolerance” of alterity, which is both condescending as a concept
and untrue as a social reality. | see it rather in the happy endorsement of
contributions from migrants. Food, as a visible token of foreignness is the
most easily perceived as enrichment, and is often incorporated as a welco-
me element of otherness; primarily in terms of ethnic restaurants. As occa-
sions for “tourism at home,” they provide the local culture with an easy way
to travel through the senses. In a form of neo-colonialism, the local majority
of the host culture thus creates “ethnicity”. But there is rarely a sense that
“‘we” owe this enrichment to the immigrants.

Retaining the sense-based nature of such adap-
tation, | wish to foreground in this presentation —
lecture and installation — a particularly felicitous,
amusing instance of adaptation “through the
mouth” that synaesthetically speaks to many of
the senses and is thus apt to become an em-
blem of intercultural relations at their best. The
name of this instance is seeds — glub (hearts).
An anonymous passer-by on the street in Berlin
made this comment:

“‘Muslims as well as Germans

they are ... how to say this ...

between two cultures

they discovered how we get on, enjoying
sitting together, chatting, and eating seeds
they got the hang of it, that feeling ...

and so they buy 200-300 grams and

sit all night long in front of the TV eating seeds”
(Berlin anonymous passer-by)

Cleary, this person “got it”, heard the story this phenomenon, these small
objects, are telling. This is “food for thought”.

Food is a domain that addresses several senses at once, while it bears any
acceptable mix of recognition and the unfamiliar. Food thus has something

in common with media coverage, even if it moves (us) in the opposite direc-
tion. Considering this situation, | have been exploring ways of conducting an
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analysis that makes use of the tool of recognition as innovation. Now, when
we talk about recognition and novelty together, about “look” and its pleasu-
rable aspects, we step into the neighboring domains of the semiotic or the
production and use of meaning, and the aesthetic that involves the senses
and reflection. And the age-old tension between innovation and (recogniza-
ble) emulation or imitation. | want to make it work for something as difficult
to grasp as the everyday — that domain whose spaces “... compose a mani-
fold story that has neither author nor spectator, shaped out
of fragments of trajectories and alternations of spaces...”
(Michel de Certeau). Here, an immigrant teaches a German
artist how to eat GLUB:

“so, the pumpkin seeds | often break into pieces then they
get sticky now, for instance, | get these shells in my mouth”

Only in a precise, specific conception of the aesthetic can
this domain be helpful for an understanding of the post- and
(preferably not) neo-colonial urban everyday. In the current
political climate, a responsible view of what aesthetics can
mean and can (make us) do seems seriously in order. We
need the aesthetic as an attitude or “ethos” that can be
politically productive, indeed, decisive when we exercise a
look that works with both recognition and difference, in the
mode of what Kaja Silverman would call a “productive look.”
As | interpret mid-eighteenth century philosopher Alexander
Gottlieb Baumgarten’s view, aesthetic is binding through

the senses in public space. This calls for encounters, in turn
conducive to listening to the stories told. The presence of
recently arrived populations raises an issue of visibility. The
more the newly arrived are visible as such, however, the
easier the host culture perceives them in terms of difference,
a view that is always threatened to tip over into racism or

its mitigated forms of exoticism and condescendence. The
seeds in public space, on the ground, make a difference that
seems to some even enviable.

Binding through the senses in public space: these concepts

lend themselves, it seems to me, to the analysis of “high
art” as much as to that of visual culture in the contemporary cityscape. This
invites a focus on the body, the body depicted but also that of the viewer,
who participates in the aesthetic process. This interest will inevitably bring
food, smell, and sound into the equation. This is a social binding that is not
moralistic.



In her crucial, must-read book The Threshold of the visible World, Kaja Sil-
verman also foregrounds the role of the body in making choices. Based on a
profound understanding of psychoanalysis and its re-

levance for visual culture, she grounds her plea for an g

aesthetic ethos, in an acknowledgement of the difficul-
ty of imposing choice-making in a seemingly frivolous
domain such as art. She begins one section of her
argument with an account of her own visual encoun-
ters with the homeless people on Telegraph Avenue in
Berkeley, encounters in which one day she acknowle-
dged in herself a “specular panic.” The alternative

to specular panic is “the productive look.” This act of
looking is grounded in a vision of vision that | consider
key to an aesthetics of the contemporary everyday:

The unconscious “time” of any given percep- they discovered howWe get on, enjoying
tion can last as long as a life span, and bring sitting toge%r{. chatting, and eating seeds

about a much more radical transmutation of
values than can its conscious reversal. To
look is to embed an image within a constant
shifting matrix of unconscious memories,
which can render a culturally insignificant ob-
ject libidinally resonant, or a culturally signifi-
cant object worthless. When a new perception
is brought into the vicinity of those memories
which matter most to us at an unconscious
level, it too is “lit up” or irradiated, regardless
of its status within normative representation.
(3-4)

My proposal would be to connect this view to Baum-
garten’s aesthfatic theory. Memories of smellland taste, just crack itsand eat'ttqe' i
as well as tactile memories, are integral to visual < by Y

»

memories, and play their part in any connection to
images or, speaking in cinema, to visual “takes” that
may occur in the present. Which is why GLUB as a
visual but also tactile, gustative and auditory phenomenon, and olfactory
when freshly roasted, in all its modesty, is such a powerful sign, symptom, or
metaphor. See it, hear it, smell it, crack it and taste it.

So far, GLUB seems a new phenomenon in many Western cities, although
not in Spain. But recognition is as crucial as innovation. In a later book, Sil-
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verman offers a theory of the image, which is also a theory of photography,
of dreams, of memory, and of subjectivity. The key term is “visual habitus.” At
the heart of it is the question of perceptibility, which requires form.

In her discussion of this concept, Silverman writes the following:

KR ZBERG)
- W\ =

Berlin

If, in trying to make sense of this strange account of un-
conscious memories, | am unable to avoid attributing to
them the status of a subject, that is because subjectivity
itself is in its most profound sense nothing other than a
constellation of visual memories which is struggling to
achieve a perceptual form. (World Spectators 89)

The beautiful metaphor of memories struggling to accede
to form, hence, visibility, recalls psychoanalyst Christopher
Bollas, who applies the metaphor to thought, to ideas, not
memories:

| often find that although | am working on an idea without
knowing exactly what it is | think, | am engaged in thinking
an idea struggling to have me think it. (10)

| think most of us have memories of such moments. But in
order to make the connection really work for an aesthetic of
the kind | am looking to articulate, the last words of Silver-
man’s invocation of visual habitus must be taken up: percep-
tual form. Ideas, too, must achieve form. This is where the
writing we, as academics, curators, and students attempt to
do to articulate ideas, and the “constellation of visual memo-
ries” that we are, as subjects, come together. And this stru-
ggle to achieve perceptible form and articulated thought can
also be considered an adequate definition of art.

Form invokes visibility, its consequence, as well as, second,
formlessness, its opposite. At the heart of an aesthetic that
‘works” is a break between these opposites. Formlessness
does not entail invisibility. The choice is not to either see fully

shaped forms or to see nothing, but to “train” a “visual habitus” that enables
us to learn to see what, by lack of recognizable form, seems invisible. That is
the novelty of the contemporary that feeds the aesthetic of the everyday.

These thoughts have led me, in the first place, to that site where migration
and its aesthetic, in other words, “migratory aesthetics” is most conspicuous-
ly present, albeit in de facto invisible form: in the cities.
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The question | began to ask was, how the “look” of the cities has become
more aesthetically pleasing in Baumgarten’s sense; livelier, “colorful” if you
like, in recent years. This aesthetic can also be phrased as “interesting,” pro-
vided this word means genuine interest, and as “engaging,” as in making us
interested, in opposition to dis-interestedness as “indifference”. A city’s “look”
is hard to pin down, let alone document and analyze. This recognition brou-
ght me to consider a different form of analysis, a mode
that would, to speak with anthropologist Johannes
Fabian, “perform” the analysis “not about but with” the
people concerned. The closest | was able to come was
through the medium of film. Film is a tool for making vi-
sible that which is there for everyone to see, but which
remains unseen, because it does not have a form that
stands out.

This is why | have embarked on filmmaking as a way

of exploring the way things look — as distinct from, say,
explaining why they look that way. As a tool for re-
search, the film | made, GLUB (Hearts), is not an object
of analysis but an instantiation of that activity. There
might be a connection between two seemingly uncon-
nected phenomena.

The one, pertaining to the present, is that the art world
in Berlin — always a slightly stiff, bourgeois city — has
become much livelier during the last decade, while
most people inhabiting and animating the Berlin art
world are foreigners. The second, emerging from the
“constellation of memories” of our visual habitus in
everyday life is that the streets in some neighborhoods
in the city seem more untidy, which makes them more
likeable, even aesthetically pleasing.

While having seen it in Berlin and long before that,

in Iran, but without having really noticed it, it was in
Turkey that Shahram Entekhabi recognized the midd-
le-eastern habit of eating seeds — sunflower, pumpkin,
and other kinds of seeds, on the street. Seeds — the eating of it, the shells,
the shops and stalls, the people cracking the shells and spitting them out:
you see it and you don’t, hidden as it is in ordinariness. It is a phenomenon
that embodies the invisibility that comes with both the hyper-visibility of per-
vasive presence, and the formlessness of what is situated between countabi-
lity and mass.
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Utterly material, seeds are countable items but their countability does not
matter. Instead, what characterizes seeds or glub is their massive presence.
This cultural habit determines the way the street looks, not only because the
shells are dropped, but also because eating is a communal activity, which
makes the interaction between people different — less in-different. This as-
pect, a “symptom” of migration itself, which only becomes visible once you
notice it, has made Berlin so much livelier, both as an urban place and as an
art world. In terms of my attempt to articulate an aesthetics of the everyday,
the Berlin art world and glub on the streets become each other’s metaphor.

GLUB denotes the edible roasted and salted seeds —
traditionally eaten in many non-European societies but
mostly associated with the Arabic world — a low-cost
appetizer or snack. Beginning with the many meanings
of the seeds we took this hyper-visible phenomenon of
the near-invisible because formless transformation of
parts of the inner cities, due to seed-eating, as a point
of departure for a stroll through the urban center. From
there, the film explores the many meanings and conno-
tations of seeds, and the implementation of “migratory
aesthetics” in the Berlin urban landscape and atten-
dant art scene. In their struggle to achieve perceptible
form, the seeds exert agency. Inhabiting the world of
seeds, enveloped by the smell of seeds being roasted,
the inhabitant of the contemporary city is imperceptibly
encouraged to be more communicative, to shed haste,
and to mitigate the hitherto strict separation of home
and the outside world.

Immigrant neighborhoods have more seed shells on the streets than the
more self-enclosed, bourgeois neighborhoods. As a result, they attract more
birds, particularly pigeons. Feeding pigeons is a tourist activity. Along these li-
nes, seeds connect long-term displacement through migration with short-term
outings of tourism. Birds transport seeds, and now people do, transporting a
cultural habit from elsewhere to Western Europe. While the art world partly
shifted from the Western neighborhoods to the former East-Berlin Bezirke,
Kreuzberg was the most noticeable area enlivened by immigrants and their
restaurants, and it has, indeed, become fashionable, or “hot.”

Like East-Berlin after the Wende, seeds contain the potential to grow, to flou-
rish, to evolve, change and reproduce. Both in the bodily postures that come
with the eating of seeds, and in the connotations attached to seeds, there is
a slight gender aspect to this habit as well. That seeds remind people of their
own potential to grow and multiply is obvious.



Seed is also food. Eaten between meals, almost permanently, it is a form of
non-food. This function of seed as unofficial food connects seed to invisibility
and formlessness, but its constant consumption, which produces cracking
sounds, smells, and waste that changes the feel of the street and the sound
of walking, makes it at the same time hyper-visible. Seeds are less related to
religion as a connotation of the idea of migration, than to the unemployment
in the homelands, which, granting little money and much time, both explains
and justifies migration as a human right.

As one immigrant from Tunisia who made it from
“sans papiers” to owner of a bakery, Tarek Meh-
di, explains in the film:

you know our people have little work, so
they have lots of spare time so they buy
glub, eat it, to pass the time ... it beco-
mes like a tradition, people eat it with the
family spend the evening, with the who-
le family sometimes; it’s very nice I've
heard it is now spreading out over

other European countries

so they buy GLUB, eat it, to pass

the time ... it becomes like a tradition pegple eat it with the family spend the évening

Ac-
knowledging that this eating is an “invented tradition,” the statement draws
attention to the situation of unemployment and boredom. There is no need to
idealize the situation this man describes, or to deny that this situation is roo-
ted in the colonialism behind postcoloniality, in order to still see the cultural
resilience expressed in these few words. In addition to clearly enjoying glub
eating, the speaker also values the social bonding that results.

The crossing of seed eating and art, two hitherto unconnected domains,
yielded a great number of unexpected connections. The formlessness of the
large quantities of seeds, for example, sometimes produced beautiful forms,
sometimes the need to focus on the faces, and the mouths of the people
eating them — or, for that matter, talking about that eating habit. As the film
progressed, we also became aware of the close connection between the in-
visibility as well as hyper-visibility of seeds, and what Bataille theorized — but
refused to define! — as formlessness, with its critical thrust.

Bataille’s interest in formlessness stems neither from “form” nor from “con-
tent” but from “the operation that displaces both of these terms.” According
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to the interpretation of this concept by Yve-Alain Bois and Rosalind Krauss,
Bataille means with operation, “neither a theme, nor a substance, nor a con-

cept”, three possibilities | will therefore not attribute to the city’s “look.” Batai-
lle nevertheless launches the word informe with an instructive qualification:

It is not only an adjective having a given mea-
ning, but a term that serves to bring things down
(déclasser) in the world.

And Bois and Krauss continue to comment:

It is not so much a stable motif, to which
we can refer, a symbolizable theme, a
given quality, as it is a term allowing one
to operate a declassification, in the double
sense of lowering and of taxonomic disor-
der. Nothing in and of itself, the formless
has only an operational existence; it is a
performative [...].

This rendering of informe might as well be a des-
cription of glub: as neither food nor image but as
image-making performance.

If I now bring together the three elements of the aesthetic of seed eating — re-
ciprocal recognition, a constellation of visual memories underlying our visual
habitus, and this militant performative use of formlessness — we can begin to
see what kind of aesthetic we are looking at, or, more suitably, participating
in. All this time, mind you, we are talking about an eating habit, about a tiny
snack that is as addictive as any, that produces thirst, communication, and
waste. Nothing special, nothing spectacular. Yet, an integral part of the city
today.

Instead, this migrant eating habit comes to envelop many different cultural
elements, or memories, according to where the person grew up. In many of
the participants statements appears the tight bond between cultural values,
eating, and artistic domains. Thus, glub, the tiny hearts of seeds that are at
the heart of cultural habits, in all their diversity, stand for — to quote a figu-
re in Chris Marker’s masterful film Sans soleil — those “things that quicken
the heart.” Glub is a contribution to an aesthetic of the host city where the
element “binding” from Baumgarten’s definition is enhanced. The connec-
tions that glub eating facilitates, can be based, for example, on a desire to
get a taste of the Tunisian excess time, and used by the western urbanite to
un-hasten her life. Or, such a connection can be based on the recognition of
restraint as a form of politeness, rekindling manners that contemporary life



has made less relevant but no less desirable. Or it can evoke specific memo-
ries.

As you have seen in the film, the narrative impulse
sprung up with amazing frequency whenever we men-
tioned, showed, or offered glub during the project. The
multiple stories compose, or rather, perform something
between a personal and a cultural voice — importantly,
these two cannot be distinguished. The film is trying to
get away from an obsession with mosques and violen-
ce, and instead offer a careful consideration and en-
joyment of the specific aesthetic aspects of migration,
such as the contemporary “look” and “feel” of Western
European cities. For this installation, this is the connec-
tion between seed eating and art — from one domain of
fertility to another, each being a metaphor of the other
to the benefit of both.

As | already suggested, an integral part of the phenomenon analyzed — and
another tool for analysis that supplements scholarship — is the exuberant
story-telling that occurred during filming. The non-theme, non-substance, and
non-concept of seeds clearly compelled everyone we spoke to — from people
in the street, shoppers and shopkeepers, to artists, curators, or computer
programmers — to practically burst out in storytelling as soon as they gathe-
red that seed eating was the subject of the film. This linguistic generosity
suggested an extended video installation.

For this we assembled those stories that were too long or otherwise not
suitable for the (30 minutes-only) film, and we put these on one of two sound
tracks. The other track registers the sound of cracking and eating the seeds
and spitting out the shells. On monitors facing the screen on which the film is
projected, we show the busts of a great number of individuals eating seeds,
looking into the camera, against an even white background. The sound of
that eating, produced by these individuals making eye contact with the visitor
of the installation, reinforces, echoes, and responds to the sound of seed ea-
ting in the film and in the gallery where visitors are offered unlimited supplies
of seeds to eat during their visit. This sound installation creates an eerie
uncertainty about levels of reality.

The busts are meant to invoke, however fleetingly, Roman emperors in art
museums. They, like these high-placed individuals, are honored with a por-
trait. This incipient individualism is qualified when these portraits blend into
one another. In the flash of a single frame, the eyes of one person inhabit the
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face of the next one. Through a performative exploration of the sense-based
aesthetic of the everyday in the urban environment, this project engaged the
relationship between (non) food and the social process of seed eating in the
public sphere. | was interested to see whether readers, viewers and students,
instead of staying inconsolable after the demise of the ethnic purity that never
existed, are able to be “grudgingly amused” by the current look of the world’s
capital cities. In this they could follow young Ned’s mother, because the per-
meable limits between religion and seeds are quite funny indeed. Both prac-
tices are analytical inquiries. Both articulate what was not yet articulated. And
in the process of doing so, both struggle to give form to the ideas, phenome-
na, and images struggling to receive perceptual or intellectual form. That, too,
| grudgingly acknowledged, amused me.
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Malaga, donde la cultura es capital fue el lema con que el ayuntamiento de
esta ciudad acudi6 en 2017 a su cita con los tour operadores y agencias de
viaje que se reunen anualmente en Fitur, la Feria Internacional de Turismo
que se celebra en Madrid. El video promocional mostraba el crecimiento del
numero de museos que se habian abierto en la ciudad, acompafiandolos
de sus fechas respectivas: Casa Natal de Picasso
(1988), Museo Picasso Malaga (2003), Museo del
Patrimonio Municipal (2007), Museo del Vino (2008),
e Museo del Vidrio (2009), Museo Automovilistico
(2010), Museo Revello de Toro (2010), Museo Car-
men Thyssen (2011), Museo Interactivo de la Mu-
sica (2013), Museum Jorge Rando y Casa Gerald
G0 i Brenan (2014), Centro Pompidou, “Museo Ruso”
| '; T g y Museo de Bellas Artes (2015). Un listado que no
maingore: 7 incluye a todos los que pretenden serlo en Malaga:
™ es innumerable la lista, que ha crecido a lo largo de
_ los dltimos afos, cuando cada cofradia de semana
Q santa ha hecho de su capa un sayo y, reuniendo
. una variopinta coleccion de objetos, ha montado
Murcia una exposicion con ellos y se ha autoproclamado
unilateralmente como museo.

H"n LAS AIM22016

. Ya se trate de una maniobra intencional o de un lap-
Las Palmas sus, es evidente la resonancia en el lema “donde la

Sl cultura es capital” de la polisemia propia del término

“capital’. La triada Malaga-cultura-capital empezo

a circular en los medios a partir del anuncio publico
en 2010 de su aspiracion a convertirse en capital cultural europea en 2016.
La competencia directa se establecié con Cérdoba, cuya candidatura era
apoyada explicitamente por los gobiernos central y autonémico. Sin embar-
go, finalmente, las circunstancias politicas —el “cese definitivo de la actividad
armada” de ETA, anunciado en 2011- hicieron que la decision del jurado se
decantara por Donosti-San Sebastian.

En torno a estas tres ciudades se centrarian los debates y polémicas, pasan-
do de modo practicamente desapercibido el hecho de que eran nada menos
que 16 las capitales de provincia espafiolas que igualmente se presentaban,
desde Santander a Oviedo, pasando por Pamplona, Murcia, Caceres, Cuen-
ca, Las Palmas, Zaragoza o Tarragona. A qué se debia tan inusitado inte-
rés? Los promotores de experiencias previas cuentan que aproximadamente
cada euro de inversion se ve multiplicado por ocho de retorno econdmico.

En el caso de Salamanca, capital cultural en 2000, el evento habria deja-

do como herencia espacios como el Centro de Arte de Salamanca (CASA,



posteriormente Domus Artium 2002 o DA2), el
Palacio Multiusos Sanchez Paraiso, el Museo
de la Automocion, el Centro de Artes Escéni-
cas, la Sala de Exposiciones Santo Domingo

y el Teatro Liceo. Una lista a la que hay que
afadir la apertura de 13 nuevos hoteles que
duplicaron la capacidad de alojamiento turistico

de la ciudad. MALAGA

4-8 DE MAYO

Lo que late detras de la aspiracién a la capitali-

dad cultural es el mismo objetivo que en el caso

de cualquier otro gran evento urbano —se trate www.locosporlacultura.com

de una Exposicion Universal, de unos Juegos

Olimpicos, una Copa del Mundo de Futbol o un

Forum de las Culturas— es la oportunidad de llamar la atencion a gran escala
para atraer no solo el flujo turistico sino las grandes inversiones financieras
que exigen. Cualquiera de estos acontecimientos representa una oportu-
nidad unica para la regeneracién y la expansion urbana, una verdadera
obsesion dentro de la competencia global de las ciudades en el capitalismo
tardio: renovar constantemente la oferta para atraer capitales y visitantes.

Cuando en 2017 Francisco de la Torre, alcalde de Malaga desde 2000, fue
interrogado acerca de la posibilidad de que la ciudad aspirase de nuevo a
la capitalidad cultural, la desestimaria, argumentando su apuesta porque la
ciudad fuera “una capital cultural permanente”. Y, en efecto, el objetivo de
hacer de Malaga un nombre automaticamen-
te asociable a “la cultura” puede constatarse
en la proliferacion de reportajes dedicados al
tema en gran variedad de revistas dedicadas
al turismo y al ocio, o en titulares de prensa
del tipo “Malaga emerge como capital cultu-
ral de Andalucia con una oferta de éxito” o
“Malaga escala a la quinta plaza de las capi-
tales espafiolas que presentan mejor oferta
cultural”.

El sometimiento de las politicas publicas i
a los imperativos neoliberales que rigen la | :
consideracion de las ciudades como “competitivas” conlleva dejar de lado
servicios como la educacién, la sanidad o la vivienda para priorizar el creci-
miento econdmico mediante la concentracidén de las inversiones en el ambito
del ocio y la recreacién. Y si el capitalismo tardio no entiende el espacio sino
como mera mercancia, como un entorno que debe dedicarse a favorecer a
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los negocios, no puede sino decirse lo mismo de la explotacién que hace de
(la imagen de) la cultura: la mercancia espectacular por excelencia.

Antes del lema “donde la cultura es capital”, el Area de Turismo del Ayunta-
miento habia presentado ya en 2007, en otra feria de turismo, la World Tra-
vel Market, el slogan “Malaga, ciudad
genial”’, como nueva marca turistica de
la capital, con la que buscaba reforzar
la asociacion de su imagen como lugar
de nacimiento de Pablo Picasso. Pre-
cisamente en este providencial hecho
se asienta el programa de reconver-
sion de la ciudad en un destino turisti-
co. El “gran evento urbano” de Malaga
fue la inauguracién, en 2003, del mu-
seo dedicado al mas célebre pintor del
siglo XX. Aunque su apertura habia
estado precedida, ya en 1988, por la
creacion de la Fundacion Casa Natal
de Picasso, el Museo Picasso aparece
como el origen del lanzamiento de Ma-
laga como ciudad-marca al mercado

e, M*&mm iera de Cultura, Carmen Gaho. IGREGONO global de las imagenes. Como titulaba

DMWAMAM;ELGEMHD SEQ;LEN

40

un periodico local de la época, “Picas-
so reinventa Malaga”.

En esta frase late una fantasia que ronda la cabeza de todo dirigente muni-
cipal que haya tenido noticia del efecto Guggenheim: la reconversién de la
ciudad de Bilbao, desde un estado de abandono y decadencia postindustrial,
en un objetivo de visita turistica, gracias a la apertura del Museo Guggenhein
en 1997, combinando unos elementos —un arquitecto estrella, un edificio-es-
pectaculo y una programacion midcult y de tirobn mediatico— que se van a in-
tentar clonar ad nauseam, aunque con resultados no siempre equiparables.

Hay consenso en situar el nacimiento de la marca Malaga cultural en torno
a la apertura, el ano 2003, del Museo Picasso, construido en la que fuera
sede del antiguo Museo de Bellas Artes, cuya coleccion fue desalojada —y
embalada y almacenada durante 14 afios, hasta 2017- para acoger al nue-
vo inquilino. El Picasso va a significar el arranque de un singular proceso
de reinvencion de la identidad local en torno a la picassizacion de Malaga,
acompafado de una no menos forzada malaguenizacion de Picasso. Una
fotografia tomada durante la jornada inaugural —que se celebraba coinci-
diendo con el 122 aniversario del nacimiento del pintor— puede considerarse



el emblema de lo que se avecinaba: dos personalidades politicas posan
exultantes y sonrientes, abrazadas a un cabezudo con camiseta marinera a
rayas y los rasgos caricaturizados de Picasso; ignorantes sin duda de que
estaban repitiendo un gesto que unos afos antes, en 1998, el artista italia-
no Maurizzio Cattelan habia puesto en escena en el MOMA neoyorquino: un
personaje disfrazado de Picasso y con una enorme
cabeza simulando el rostro del famoso pintor, daba

la bienvenida a los visitantes del museo, igual que
Mickey Mouse recibe a quienes acuden en masa a
Disneylandia. En muy poco tiempo, lo que se habia
presentado como una incisiva parodia mostraba hasta
qué punto la satira habia perdido su mordacidad,

el poder de provocar el mas minimo sonrojo en las
correosas y endurecidas caras del Poder: la mercanti-
lizacion de Picasso y todo lo picassiano o picassizable
no va a conocer limites. Llamada a simbolizar la pa-
lanca de acceso a la nueva economia urbana, Picasso
iba a reinventar Malaga.

de museos|ifi

d

Conviene en este punto sefialar que al referirse en — e

e
estos contextos a “Malaga” o a “la ciudad” se esta alu- 2o
diendo realmente a una parte reducida y muy concreta J
de la misma, el centro, que histéricamente ha funcio- Mk'mjv\
nado como escaparate de la identidad local, al con-

centrar la mayor parte de los depdsitos de la memoria
colectiva, donde las élites dirigentes han ido acumu-
lando a lo largo de la historia las mas sefieras expresiones de su poder. Un
espacio que ya desde los afios 60 del siglo XX va a padecer los efectos de la
despoblacion masiva provocada por el urbanismo moderno: la suburbaniza-
cion y la motorizacion de las clases medias y la segregacion obrera y popu-
lar en las barriadas de las afueras.

Pero seran las politicas neoliberales las que van a someter al centro urba-
no a una radical reduccién y especializacion funcional que lo convierte en
un parque tematico. En el caso de Malaga este proceso se intensifica al
abrir el Museo Picasso sus puertas. El entorno pasa rapidamente de ser un
espacio habitado a un espacio visitable, consumible, a ser utilizado como
atractivo turistico. Mientras que la multiplicidad y simultaneidad de activida-
des propias de la ciudad y sus habitantes son expulsadas a los margenes,
el antiguo centro histérico, en nombre de su conversion en ciudad-museo se
transforma en un centro comercial abierto, con un abrumador predominio de
la hosteleria. Todo va a girar en torno a la satisfaccion de las necesidades y
expectativas del turista. Y cuando decimos “turista” hay que considerar que
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EL MALAGA NO DESCARTA &
LA 'VIA BLANCA

—mas alla del personaje topico al uso, con su camisa hawaiana y sus bermu-
das-— turistas son también la inmensa mayoria de los vecinos de la ciudad,
qgue viven en zonas residenciales mas o menos periféricas y que solamente
van al centro de visita, de excursidn, a ver un espectaculo, de compras o de
copas... En el centro historico, donde la poblacion re-
... sidente sufre una caida vertiginosa, las actividades se
- Vven limitadas practicamente a dos: circular o consumir.

’ %ﬁg‘}f&%’.‘& Si nos cenimos solamente a la dimensién econdmica
de los museos como atractivo turistico, rastreando los

La nueva cara del Soho revalorizala periodicos locales malagueios nos encontraremos con
zonay atrae ya a hoteles y franquicias la celebracion del “imparable ascenso del numero de

El Soho es ya la segunda zona de Malaga con el
precio mas caro por metro cuadrado

Los alquileres en la zona del Ensanche de
Heredia cuestan de media 16 euros el metro,
frente a los 36 del Centro y alos 14 de la zona
de la estacién

ANSOTO 11 e o S

B La zona del Soho comienza a despegar en
todos los sentidos. La constante apertura
de negocios y la apuesta decidida de
numerosos empresarios han conseguido
revalorizar un suelo hasta ahora bastante
descuidado. Las principales calles del
Ensanche de Heredia se han convertido en
objeto de deseo para los emprendedores.
Y 50 comienza a notarse en el precio de
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turistas” y su impacto sobre la economia, que “deja
en Malaga 547 millones de euros al afio”, lo que apa-
recera sistematicamente vinculado a “a la eclosiéon de
museos”. Aunque no se deja de reconocer, por otro

Qe T - 1000 lado, que, por ejemplo en el caso del Centro Pompidou

13¢

ﬁl< “no llega al 40% el numero de visitantes que paga la
- &.,,._o“ entrada”, o que el Picasso, buque insignia de la refun-
W I | dacién de la ciudad en torno al turismo “cultural’, no

LaVitoris
Copuchnes

3 haya alcanzado, 13 afios después de su apertura, mas
'i que la mitad de las visitas que se fantaseaban cuando
e se inauguro: un millén al afo. Aun asi, los responsa-
bles municipales no se van a arredrar y argumentaran,
= en un alarde de sinceridad, que “no hay museo que
sea rentable”, defendiendo la necesidad de lo que lla-
man “financiacion afiadida”. Esto es, la inyeccion suplementaria de millones
de euros para “equilibrar” las cuentas. Esto se realiza, por ejemplo, median-
te la compra masiva de entradas que se regalan a determinados grupos de
visitantes con la finalidad de “redondear” el numero de visitas. El continuo
incremento de las cifras de visitantes se ha convertido en el dato incontes-
table como justificacion de estas politicas, pues se recurre a multiplicarlas
por unos hipotéticos gastos en hoteles, bares, restaurantes, taxis, souvenirs,
etc. que indefectiblemente proporcionan unos resultados exultantes.

En el debe de estas cuentas del Gran Capitan hay, no obstante, que resefar
la degradacion de la calidad del empleo generado, caracterizado por una
precariedad que afecta desde el trabajo de los camareros y las cocinas o la
limpieza hasta los propios trabajadores de los museos. Este impacto inme-
diato en la profundizacién de las desigualdades se vera incrementado irre-
mediablemente a medio y largo plazo a causa del modelo de programacion
compartido por la generalidad de estos museos: la importacion de exposicio-
nes itinerantes, de grandes nombres, marcas internacionalmente reconoci-



das o de moda en el mercado del arte. Exposiciones
que aterrizan y despegan incesantemente para atraer
turistas —o por lo menos la atencion de los media—y
mostrar a los nativos la cultura y el arte “de verdad”. La colhirs &a
una alfombra

La del Guggenhein-Bilbao fue la primera experiencia { _ por la que
de una franquicia museistica. En Méalaga se ha con- \ ' T
vertido en el paradigma. Desde el Museo Picasso al
de Carmen Thyssen, pasando por el Centro Pompi-
dou o la filial del Museo Estatal de Arte Ruso de San
Petersburgo, todos estan en régimen de alquiler y
bajo la espada de Damocles de la deslocalizacion en
cuanto surja una oferta econémica mas favorable en
cualquier lugar del planeta. Cada uno de estos mu-
seos se mereceria un pormenorizado estudio mono-
grafico. Y todos ofrecen detalles extraordinariamente
iluminadores, como el de que en el Pompidou hay
que sacar entrada, no ya para ver las exposiciones,
sino para entrar a la tienda de regalos. La entrada es
gratuita. De lo que se trata es de cebar el recuentode | fg:%
visitas. :

museopPicassomalaga

Por su parte, el Museo Carmen Thyssen ofrece una
coleccion de pinturas costumbristas de un pintores-
quismo que podriamos calificar de “andalucinante”,
haciendo alarde en su mayoria de una factura apresu-
rada que revela la finalidad estrictamente comercial de su fabricacién, pre-
cedente directo del souvenir turistico de producciéon masiva. Apoteosis del
kitsch, la popularidad de este museo no se puede desvincular de la popula-
ridad mediatica del controvertido personaje que le da nombre y es la duefia
de los cuadros que se exponen: la inusitada afluencia de publico local en las
ocasiones en que la visita es gratuita seguramente tiene menos que ver con
la fruicidn estética que con la morbosa curiosidad por ver en qué se gasta
los cuartos una celebrity de la jet set del calibre de la baronesa. En el caso
del MUPAM, el Museo del Patrimonio Municipal, el cinismo de la operacion
alcanza cotas nunca vistas. Se da la circunstancia de que se levanta en el
solar donde se perpetré una de las mayores fechorias contra el patrimonio:
la demolicién del barrio de La Coracha. Y no hace tanto: en los afios noven-
ta, bajo la égida de Celia Villalobos como alcaldesa.

Pero quiza en medio de la parada de los monstruos de las instituciones
museisticas de la Malaga de estas primeras décadas del siglo XXI se deba
destacar el fendmeno del Centro de Arte Contemporaneo (CAC). No esta de
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mas recordar que fue el primero de todos en abrir sus puertas, adelantan-
dose unos meses al Picasso, en aquel 2003, en plena orgia del ladrillo, en
la cresta de la ola de la burbuja especulativa inmobiliaria. Y que la inaugura-
cion estuvo protagonizada nada menos que por los sefores de Undargarin,

a la sazén duques de Palma. El centro ha
estado, desde su inauguracién, gestionado
por una empresa privada, con una falta de
transparencia que es la norma de las ac-
tividades de la misma, Gestion Cultural y
Comunicacion, S. L., propiedad de Fernando
Francés Garcia. En la web del Portal Ibe-
roamericano de Gestion cultural (http://www.
gestioncultural.org) se detalla que Gestién
Cultural y Comunicacion S.L. “es cabecera
de un grupo de empresas especializadas que
se ha ido creando en los ultimos anos para
resolver sectores de la accion cultural con-

cretos: -La Bauhaus Espanola, dedicada a procesos de disefio, maquetacion
y produccion editorial. -TDM. Transportes y Montajes de Arte S.L., empresa
pionera en Cantabria especializada en el transporte, produccion, montaje y
manipulacion de exposiciones. -Gestién Cultural Navarra S.L., primera em-
presa espanola especializada en la gestion de espacios publicos (salas de
exposiciones, museos, centros de cultura y arte, bibliotecas, etc.). -Gestion

7] CAC aspira a convertir a Malaga en
eferente del arte contemporaneo

= Los duques de Palma inauguran esta tarde el centro

La infanta Cristina y su marido, Ifiaki Urdangarin, presidiran esta tarde la
inauguracion del Centro de Arte Contemporaneo (CAC) de Malaga,
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de Arquitectura Cultural S.L., esta especializada en
la produccién de grandes espectaculos audiovisua-
les y multimedia, producciones cinematograficas en
cualquier formato, pabellones de ferias internaciona-
les, centros de interpretacion del territorio, museos
interactivos y didacticos, centros de visitantes, pro-
yectos de escultura publica, parques de ocio y bota-
nicos. -Arte y Parte S.L., es una editorial que publica
con periodicidad bimestral la revista de informacién
artistica de Espafia y Portugal “Arte y Parte”, que se
distribuye con una tirada de 32.000".

Sobre todo este entramado empresarial brilla, como
la joya de la corona, el CAC, que se ubica en el edifi-
cio del antiguo mercado de mayoristas de la ciudad.
Y el mercado, las leyes de la oferta y la demanda, el
valor de cambio, la mercancia y su precio parecen
ser el unico criterio de la programacion del centro:

la lista de lo mas vendido, el hit parade del mercado
del arte. Lo que, si se tratase de un negocio privado



seria perfectamente aceptable, pero no es una galeria comercial sino un
centro que se sustenta con dinero publico. Concretamente con 3,3 millones
de euros anuales. Poco debe de parecerles el montante a los responsables
municipales a cambio de la presencia en los medios que les reportan sus
continuas inauguraciones, ya que todas, sin excepcion se presentan bajo el
epigrafe de la excepcionalidad. Al res-
pecto, la expresion mas recurrente en los -
comunicados de prensa es “por primera ‘
vez”. Unos cuantos ejemplos: “El CAC

de Malaga presenta por primera vez en
Espana «Bajo la Nieve», de llya y Emilia
Kabakov”, “Daniel Richter en el CAC Ma-
laga: es la primera vez que se presenta
su obra en Espafna”, “El artista malague-
Ao Simon Zabell expone por primera vez
en su ciudad natal y lo hace en el Centro
de Arte Contemporaneo, CAC Malaga”,
“El CAC Malaga, (...)presenta por prime-
ra vez en Espafa una exposicion indivi-
dual de Matthias Weischer”., “en el CAC
Malaga la primera exposicion individual
en Espafa de la artista norteamericana
Kara Walker (...) el CAC Malaga”, “Roni
Horn presenta su primera exposicion
individual en Espafa en el CAC Malaga”,
“Jack Pierson realiza su primera gran
exposicion individual (...) en el CAC Malaga”... La inacabable lista abunda
también en las calificaciones de los artistas como celebridades: “El CAC
Malaga, entidad cultural del Ayuntamiento de Malaga, presenta la primera
exposicion en Espaia del prestigioso artista japonés Yoshitomo Nara”, “El
CAC Malaga presenta por primera vez en Espafia una exposicion de Tal R,
el artista danés mas internacional del momento”, “El pintor mas inconformista
y cotizado por el mercado de la figuracion americana expone por primera vez
en un museo espanol en Malaga®, “Gilbert and George, el duo mas influyente
del arte contemporaneo”.

Lo dicho, la oportunidad que para el alcalde y otros politicos provincianos
significa retratarse con famosos y subir la foto a las redes sociales parece
merecer la inversion, puesto que, tal y como la prensa local informa, citando
datos proporcionados por el propio centro: el CAC Malaga era en 2016 “el
mejor museo de Espafa segun las valoraciones de Facebook”. El criterio
significa una novedad absoluta, otra vez el CAC y la “primera vez”. Pero ci-
frar la evaluacion de cualquier cosa, incluido un museo, a su popularidad on
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line parece pretender que ignoremos la existencia de empresas especializa-
das en colocar comentarios positivos en los primeros puestos de los busca-
dores y arrinconar cualquier critica. Fuegos artificiales de post-verdad tren-

zados con la mas descarnada sinceridad: el 14
de marzo de 2017, el diario El Mundo publicaba
el resumen de un coloquio sobre “el mundo que
viene”, durante el cual el Sr. Francés defendio
el principio de no pagar honorarios a los artistas
con lo que trabaja. Segun él, los artistas tiene
que vivir de la venta de sus obras. El museo, y
él personalmente, en realidad les esta haciendo
un favor, dandoles visibilidad y prestigio, por lo
que deberan darse por satisfechos con esto y
estar agradecidos.

El reconocimiento del mercado como unico
baremo, del éxito comercial como escala abso-
luta para medir el valor de una obra explicaria que la predileccion por deter-
minado tipo de arte venga guiada por su cotizacion mercantil y su presencia
mediatica. El mas claro ejemplo de esto sera la operacion articulada por la
agencia publicitaria Satachi & Saatchi en torno a las marcas Sensation y
Young British Artists, que no han faltado, por supuesto, en la programacion
del CAC. Hasta tal punto que en 2017 Francés fue premiado con la conce-
sion del titulo de miembro de la Orden del Imperio Britanico “por los servicios
al arte britanico prestados en Espaia”. No deja de resultar llamativo que

los recursos publicos se dediquen a “prestar
esos servicios” mientras la inversion dirigida a
la creacion o refuerzo del tejido cultural local es
practicamente inexistente, lo que se convierte en
una invitacion directa a los “young local artists”
a la emigracion. Una situacion colonial en toda
regla: exportacion de materias primas —incluido
el talento—; celebracion, en su caso, del éxito o
el reconocimiento en el extranjero de “uno de
los nuestros; e importacion de la marca una vez
sancionada en los centros de poder correspon-
dientes.

Este sindrome del colonizado, el reconocimiento
implicito de la propia inferioridad respecto al verdadero arte, “el que vale”,
que siempre viene de fuera, se extiende y reproduce en el proyecto Mala-
ga Arte Urbano Soho (MAUS), dirigido por la misma empresa que gestiona
el CAC. EI MAUS, que ha tenido dos ediciones, en 2013 y 2015, aspiraba



a convertir el barrio donde se ubica el propio CAC, el Ensanche Heredia,
rebautizado con el poco original nombre de Soho, en una especie de museo
de arte urbano al aire libre. El proyecto sigue a pie juntillas el protocolo de
creacion ex novo de “barrios de las artes” y “distri-

tos del arte” recurriendo al arte y la cultura como El nuevo atico de Antonio Banderas revaloriza los
coartada legitimadora de procesos de especulacion precios en Malaga
IanblllarIa y gentrlflcaCIén ESta InStrumentahza- o El actor llegard el jueves para participar en la Semana Santa de la ciudad y estrenar el piso de la calle Alcazabillz

cion se ve agravada con el distinto rasero aplicado,
por un lado, a los artistas internacionales invitados,
y por otro, a los autores locales. Mientras que el
trabajo de estos no es, como es norma de la casa,
remunerado de ninguna manera, las intervenciones
de artistas como D’Face y Obey no fueron sino pu-
blicidad de las respectivas exposiciones que ten-
drian al afo siguiente en el CAC. Por si fuera poco,
la proteccidn institucional bajo la cual se desarrolla
el arte urbano dentro del MAUS no ha implicado
ningun cambio de la consideracion oficial respec-
to a este tipo de expresiones culturales cuando

se realizan fuera de esa cobertura, en cuyo caso,
incluso dentro de los limites del propio “barrio de las artes” se ve perseguido
y penalizado con multas que pueden ir de los 750 a los 3000 euros.

Pocas cosas como la cultura parecen mas versatiles y utiles a la hora de su
manipulacion y puesta al servicio de la acumulacion de capital y de poder
politico. Las élites encuentran en la imagen de la ciudad cultural un escena-
rio ideal, y en el arte y los artistas una complicidad
impagable. Pero las practicas culturales y artisticas
pueden constituir también un espacio en litigio,

un territorio desde el que es posible cuestionar el
discurso dominante y las representaciones hege-
monicas. En Malaga, y fruto de una historia previa
que ya alcanza varias décadas de experiencias
relacionadas con la cultura alternativa, el centro
social y cultural de gestion ciudadana La casa invi-
sible se encuentra en un edifico okupado en 2007
en el centro de la ciudad. Es la mas emblematica
referencia de la critica, la resistencia y laboratorio
de planteamientos alternativos a la l6gica domi-
nante de la cultura reducida a mercancia o espec-
taculo. La Invisible es sede de la Universidad Libre
Experimental y acoge una gran variedad de actividades, entre las que cabe
destacar la celebracion de jornadas y seminarios precisamente en torno al
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uso del arte y la cultura en el proceso de
turistificacion o sobre la actualidad de las lu-
chas vecinales y la reivindicacion del derecho
a la ciudad frente a su progresiva restriccion
como privilegio de las clases pudientes. Pero
no solo eso, en octubre de 2017 se mostro el
ambicioso proyecto “Guerra. Espacios-tiempo
del conflicto”, que incluia una exposicion de
arte de la que formaba parte una obra que
reproducia una especie de horca a partir de
una la bandera del Reino de Espafa. En
esta imagen —debido al contexto de rena-
cionalizacién de la sociedad espainola con
motivo de la crisis independentista catalana
de 2017- encontraron los grupos politicos
mas conservadores la oportunidad para agitar los sentimientos identitarios
supuestamente ofendidos y reclamar el cierre del centro.
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Nadie esperaba esta farisea escenificacion del escandalo provocado por

la dignidad ultrajada de los simbolos. Nada de eso sucedié cuando artistas
como Gilbert & George o D’Face han parodiado y caricaturizado la bandera
britanica —o la misma reina Isabel || o imagenes de cristos crucificados— en
sus exposiciones en el CAC. Al contrario, en estos eventos, que han contado
con la presencia de las mas altas autoridades locales, tales gestos ha sido
aplaudidos por la prensa, que ha celebrado la provocacion y manifestado

su admiracion por el talante transgresor de las obras y los artistas. Pero en
el caso de la exposicion en La invisible poco importaba en esta ocasion la
presencia de artistas de amplio reconocimiento oficial e institucional —como
Regina José Galindo, galardonada con el Ledn de Oro en la Bienal de Ve-
necia de 2005; o Santiago Sierra, que recibio (y rechazo) el Premio Nacional
de Artes Plasticas en 2010-. Nada de esto, tan valorado en otras ocasiones
sirvié para proteger de la amenaza de desalojo, es decir, la supresion de uno
de los escasos referentes criticos e independientes en una ciudad cuyas au-
toridades parecen entender la cultura y el arte como mero escaparte: un re-
curso para la atraccion de visitas turisticas, atencion mediatica e inversiones
financieras. Una ciudad donde la cultura es capital. O es capital o es delito.
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According to traditional biographies, Shakyamuni Buddha had a special
relationship with trees. He was born among trees in Lumbini Grove, when

his mother went into premature labor. As a child, while sitting under a tree
and watching his father plow a field as part of a religious ceremony, he na-
turally fell into a meditative trance. Later, when he left home on his spiritual
quest, he went into the forest where he studied with two teachers, engaged
in ascetic practices, and then meditated by himself under a tree, where he
awakened. Afterwards he continued to spend most of his time outdoors, often
teaching under trees and eventually dying between two trees.

Unsurprisingly, the Buddha often expressed his gratitude to trees and other
plants. According to one story in the Vinaya monastic code, a tree spirit
appeared to him and complained that it had lost its home because a monk
had chopped down its tree. In response, the Buddha prohibited sangha mem-
bers from damaging trees or other living plants, including cutting off limbs,
picking flowers, or even plucking green leaves. One wonders what he would
say about our casual destruction of whole ecosystems.

We may also wonder about the larger pattern: why religious founders so often
experience their spiritual transformation by leaving human society and going
into the wilderness. Following baptism by John the Baptist, Jesus went into
the desert where fasted for forty days and nights by himself. Mohammed’s
revelations occurred when he retreated into a cave, where he was visited by
the archangel Gabriel. Despite this pattern of withdrawal and return, the Bu-
ddha’s decision to teach evidently did not disrupt his intimate relationship with
the natural world, which remained important for him. Today most of us medi-
tate inside buildings with screened windows, which insulate us from insects,
the hot sun, and chilling winds. There are many advantages to this, of course,
but is something significant also lost?

Although we often view nature in a utilitarian way, the natural world is an
interdependent community of living beings that invites us into a different kind
of relationship. The implication is that withdrawing into it, especially by one-
self, can disrupt our usual ways of seeing and open us up to an alternative.
Understanding more about how that happens may also give us deeper insi-
ght into what is problematic about our present collective relationship with the
natural world.

In order to gain that understanding, however, we first need to address a
puzzle presented by some different Buddhist teachings.



Craving vs. Conceptualizing

Buddhism emphasizes dukkha, “suffering” in the broadest sense. The Budd-
ha said that what he had to teach was dukkha and how to end it. Why do we
suffer? According to the second of the four noble (or ennobling) truths, the
cause of dukkha is tanha, usually translated as “desire” or “craving” yet ety-
mologically closer to “thirst.” Tanha is not a thirst for anything in particular but
a thirst for everything, because nothing can satisfy it.

Yet | do not remember my Zen teacher, Yamada Koun, mentioning that the
problem is craving; for that matter, | do not recall him ever referring to the four
noble truths. For the Zen tradition, and Mahayana generally, what is most
problematic is conceptualizing, which deludes us.

Pali Buddhism and Theravada also talk about delusion, for clinging to certain
types of thinking can be understood as a form of craving. But the difference in
emphasis is nonetheless striking. Is our primary problem craving or delusion?
How can we understand the relationship between them? Are early Buddhism
and Zen even talking about the same path, the same enlightenment?

The difficulty here is that something is missing, which is needed to connect
craving with delusive concepts. To find that missing link, let’s return to Nagar-
juna’s great philosophical treatise the Mulamadhyamikakarika. According to
the earliest Buddhist texts, the goal of the Buddhist path is to transcend sam-
sara — this world of suffering, craving, and delusion — by attaining nirvana and
not being reborn. Nagarjuna famously asserted that there is no distinction
between samsara and nirvana: “The limit [kotih] of nirvana is also the limit

of everyday life. There is not even the slightest difference between them.”
This denies any cosmological dualism. The “consensus reality” we normally
take for granted is in fact a psychological and social construction that can be
deconstructed and reconstructed. But we still need to know more about how
that construct functions in our everyday lives. How do craving and concep-
tualizing work together to fabricate a world composed of apparently separate
objects that occasionally interact “in” objective space and time? To explain
that, something else in needed: the missing third term.

In the final verse of the same nirvana chapter Nagarjuna gives us the answer.
“‘Ultimate serenity [shiva] is the coming to rest of all ways of taking things, the
repose of named things; no truth [lit., dharma] has been taught by a Buddha
for anyone, anywhere” (Sprung’s translation of 25:24). From the highest point
of view the Buddha taught nothing because awakening does not involve con-
ceptually grasping anything: it is the repose of named things.

We perceive this world as samsara because we grasp it. Grasping at things
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reifies them into objects. When we don’t grasp at things we can experience
them (including ourselves) quite differently. So the important question is: how
do we grasp the world? Nagarjuna’s verse implies that it has something to do
with naming things.

The essential point is something counter-intuitive. We normally believe that
we see things, and then label them with names, as if language were trans-
parent, or a mirror reflecting things as they are. But it doesn’t work like that.
Learning to speak is how we construct the world. It’s part of the socialization
process. Learning a language is learning to perceive the world (including
oneself) in the same way that other language-speakers do. The philosopher
John Searle says it well:

When we experience the world we experience it through linguistic
categories that help to shape the experiences themselves. The world
doesn’t come to us already sliced up into objects and experiences.
What counts as an object is already a function of our system of repre-
sentation [i.e., language], and how we experience the world is influen-
ced by that system of representation. (in Magee, Men of Ideas)

As psychologists have discovered, we don’t normally look that closely at
things; instead, our brains combine a little visual input with our expectations
and intentions. A little glimpse is all we need to perceive something as a
“‘cup.” In a way, we think with the eyes. This is not a conscious process but a
preconscious one that is usually quite difficult not to do.

Buddhist emphasis on the impermanence of everything implies that the world
is better understood as a confluence of interacting processes, but due to lan-
guage we perceive it as a collection of separate things —with their own names
— that occasionally interact.

As we begin to speak, we learn to recognize things: Mommy, Daddy, bed,
water, toilet, cup, spoon, etc., and we also learn verbs that describe activi-
ties: eat, drink, wash, go to bed... and that brings us to the crucial point, the
missing term that links craving (intentions) and delusion (concepts). A cup, for
example, isn’t just a label that identifies some thing. It’s a concept that has a
function built into it. To see something as a cup is to know what that thing is
used for. The function is pre-consciously built into what we perceive, which is
why, moving around the kitchen, | don’t perceive things as forks, cups, and
plates. | see forks, cups, and plates — various utensils to be used in different
ways. Although I've learned to see the kitchen that way, that I've learned to
see it that way is something I’'m not normally aware of.



That is how concepts organize the world for us: with language we learn to ex-
perience the world in much the same way that the people around us do. But
there is one more vital point. Seeing my world largely as a collection of uten-
sils connects it with my intentions. It enables me to satisfy my desires. If 'm a
chocoholic, being able to identify something as a chocolate bar becomes im-
portant. That identification is connected with many other concepts, functions,
and intentions: knowing where | can buy a chocolate bar, what | need to do
when | get there, what money is ... lots of causes and conditions need to be
understood and met for me to enjoy that chocolate bar. Usually, however, this
complex sequence is automatized, so that we don’t need to think much about
it. | just buy the chocolate bar and consume it.

To sum up, three things work together to construct our world: language (con-
cepts), which not only divides up the world but organizes it into functions
(causal relationships), and those functions enable us to act intentionally (sa-
tisfy our desires).

Of the many things that are labelled, one in particular stands out: me. The
self. One might think that “I” am the one doing this construction, but the
sense of self is one of the things constructed. Subjectivity is the first thing to
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be “objectified.” Learning to use words such as “I” “me” “mine” is learning to
understand oneself as one of the things that is “in” the world, that comes and
goes — that is born and dies — in much the same way that everything else

is does. This is odd because “I” am always at the center of “my” world, and

essential to it, in a way that nothing else ever can be.

The important point here is that learning to see the world as a collection of
utensils, used to satisfy my wants, is what constructs the sense of separa-
tion between me “inside” (the one who uses things) and the rest of the world
“outside” (the things that are used). As Yogacara Buddhism emphasizes,

the act of grasping creates both the grasper and the grasped, which arise in
relation to each other. And this constructed sense of separation is inherently
uncomfortable, creating a self that can never secure itself because there is
nothing there that could be secured -- because the self is a fiction created by

grasping.

Nevertheless, this way of experiencing the world (including oneself), and this
way of living in that world, is not “bad.” Obviously, this collective construction
or “consensus reality” has been indispensable for our evolutionary ability to
survive and thrive, and knowing how to function in such a construct remains
essential in our daily lives and interactions with other people. The problem

is that we normally and unconsciously accept this way of understanding the
world as the way things really are, unaware it's a psychosocial construct that
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can be deconstructed. Rather than identify with it or reject it, what’s important
is realizing that there is another way of experiencing the world, and being
able to move freely from one to the other, “responding appropriately” accor-
ding to circumstances.

When we experience life only as a never-ending succession of intentions
and desires, which keeps us grasping the world as a collection of utensils,
then we are constantly overlooking something important about it that William
Blake famously saw:

If the doors of perception were cleansed every thing would appear
to man as it is, infinite. For man has closed himself up, till he sees all
things thro’ narrow chinks of his cavern.

Clinging to concepts, functions and cravings is how we close ourselves up.
Letting-go of them is how the doors of our perceptions become cleansed.
Blake also referred to this different way of perceiving in Auguries of Innocen-
ce:

To see the world in a grain of sand
And a heaven in a wild flower

Hold infinity in the palm of your hand
And eternity in an hour

As Blake’s reference to eternity suggests, the problem with being stuck in a
world of concepts, functions, and cravings can also be expressed in terms of
time. When we perceive the world primarily as a collection of utensils, which
we grasp in order to chase after our desires, we are also instrumentalizing
the present, into a means to achieve something in the future. The present
becomes devalued into a series of moments that fall away, as we reach

for something that is not yet. The sense of self's sense of lack means that
the present can never be good enough. Our lack projects are always futu-
re-oriented. Again, to do this is to overlook something about right now, what
Dogen calls uji “being-time” and others have termed the eternal now: not
the present as an infinitesimal dividing-line between the infinities of past and
future, but a present that does not fall away because it lacks nothing. Then
each moment of “being-time” is whole and complete in itself. “The time we
call spring blossoms directly as an existence we call flowers. The flowers, in
turn, express the time called spring. This is not existence within time; exis-
tence itself is time” (Dogen).

Does this help us understand why we delight in the innocence of children
and pets, why we appreciate music and dance so much? In an over-instru-



mentalized world, they bring us back to the here and now. Young children,
in particular, haven'’t learned yet that life is a serious business and that they
need to start preparing for it. Perhaps Jesus was alluding to that when he
declared: “Truly I tell you, unless you change and become like little children,
you will never enter the kingdom of heaven.” Maybe the kingdom of heaven
is closer than we realize.

Does this also explain why we enjoy being in nature so much? We find it
healing, even when we don’t understand why or how, but clearly it has some-
thing to do with the fact that the natural world offers us a temporary escape
from our instrumentalized lives.

Pre-consciously constructing the world with language traps us within lan-
guage. Because meaning for us has become a function of words, we tend

to miss the meaning of everything else. “For most cultures throughout his-
tory — including our own in preliterate times — the entire world used to speak.
Anthropologists call this animism, the most pervasive worldview in human
history. Animistic cultures listen to the natural world. For them, birds have
something to say. So do worms, wolves, and waterfalls” (Christopher Manes,
A Language Older than Words). They have not ceased to speak, but we are
no longer able to hear what they are saying.

The view of nature which predominated in the West down to the eve
of the Scientific Revolution was that of an enchanted world. Rocks,
trees, rivers, and clouds were all seen as wondrous, alive, and human
beings felt at home in this environment. The cosmos, in short, was a
place of belonging. A member of this cosmos was not an alienated
observer of it but a direct participant in its drama. His personal destiny
was bound up with its destiny, and this relationship gave meaning to
his life. This type of consciousness... involves merger, or identifica-
tion, with one’s surroundings, and bespeaks a psychic wholeness that
has long since passed from the scene. (Morris Berman, The Re-en-
chantment of the World)

For many indigenous peoples still “there are not two worlds of persons (so-
ciety) and things (nature), but just one world — one environment — saturated
with personal powers and embracing both human beings, the animals and
plants on which they depends, and the landscape in which they live and
move” (Tim Ingold). A classic example is provided by the Lakota Indian Lame
Deer, who called the attention of a visitor to his cooking pot:
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[l]t doesn’t seem to have a message, that old pot, and | guess you
don’t give it a thought.... But I'm an old Indian, | think about ordinary,
common things like this pot. The bubbling water comes from the rain
cloud. It represents the sky. The fire comes from the sun which war-
ms us all—men, animals, trees. The meat stands for the four-legged
creatures, our animal brothers, who gave of themselves, so that we
should live. The steam is living breath. It was water; now it goes up to
the sky, to become a cloud again. These things are sacred. We Sioux
spend a lot of time thinking about everyday things... We see around
us many symbols that teach us the meaning of life. We have a saying
that the white man sees so little, he must see only with one eye. See
a lot that you no longer notice. You could notice if you wanted to, but
you are usually too busy. We Indians live in a world of symbols and
images where the spiritual and the commonplace are one. (in Lame
Deer: Seeker of Visions)

Notice that this extraordinary passage involves no cosmological dualism. “A
world of symbols and images” can be a bit misleading. Lame Deer is descri-
bing a different way of perceiving the world. His old pot is more than a utensil:
for him cooking dinner is a sacred act, because he does not overlook the
enchanted cosmos that he participates in.

These references to other spiritual traditions remind us that Buddhism does
not have a monopoly on the Dharma. The nondualist tradition that resona-
tes most deeply with the perspective I've offered above is Daoism (the new
spelling for Taoism). This should not surprise us, given the ways that Daoism
interacted with Mahayana Buddhism in China, but Daoism is also the Axial
Age tradition that most emphatically roots itself in the natural world. Nagar-
juna’s claim that samsara is not different from nirvana was nothing new to
China, which had little interest in cosmological dualism or in any awakening
that alienates us from this world.

In Daoism’s two most important texts, the Daodejing (Tao Te Ching) and
especially the Zhuangzi (Chuang-tzu), nature is not only a refuge but reveals
the true nature of things, which human civilization tends to obscure. Both

turn their backs on society in order to commune with forests and mountains
and their creatures. The Dao does not transcend this world, for it is an empty
(chung) and inexhaustible no-thing-ness that gives birth to all its ten thousand
things, and becoming no-thing is a return to that source. In fact, if Buddhist
shunyata is understood as a limitless potential without any forms or charac-
teristics of its own, which manifests as all the forms we experience, then it
becomes difficult to distinguish shunyata from the Dao. As the Zhuangzi says:



There is somewhere from which we are born, into which we die, from
which we come forth, through which we go in; it is this that is called
the Gate of Heaven. The Gate of Heaven is that which is without
anything; the myriad things go on coming forth from that which is
without anything. Something cannot become something by means

of something, it necessarily goes on coming forth from that which is
without anything; but that which is without anything is for ever without
anything. The sage stores away in it. (A. C. Graham trans., his italics)

The sage stores away in that which is forever without anything — which is
no-thing. How do the myriad things come forth?

The knowledge of the ancients was perfect. How perfect? At first, they
did not know that there were things. This is the most perfect knowled-
ge; nothing can be added. Next, they knew that there were things, but
did not yet make distinctions between them. Next they made distinc-

tions among them, but did not yet pass judgements upon them. When

Jjudgements were passed, the Tao was destroyed.

The inner chapters of the Zhuangzi conclude: “Hold on to all that you have
received from Heaven but do not think you have gotten anything. Be empty,
that is all.”
The language is not Buddhist, but don’t these passages seem to be descri-
bing a similar way of experiencing? In fact, what has been said about lan-
guage, functions and desires (intentions) — how they construct the world we
normally take for granted — can help us understand the enigmatic first chap-
ter of the Daodejing, because it is saying exactly the same thing:

The Dao that can be Dao’d is not the constant Dao

The name that can be named is not a constant name

Having-no-names is the source of heaven and earth

Having-names is the mother of the ten thousand things

Without desire/intention behold the wonder

With desire/intention behold the forms

These two things have the same origin
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Although they are different in name
Their sameness is called the mystery
From mystery to mystery: the gate of all wonder!

The first line emphasizes that the Dao is indescribable because it is beyond
all names, being unstructured by language. Later chapters also emphasize
this: “the constant Dao is unnameable” (ch. 32). The Dao cannot be Dao’'d
because that would give it a name. The second line refers to a different way
of experiencing that involves naming. That which we try to call Dao is cons-
tant, because it has no names or forms that could change. The things we
name are not constant because they “come and go.”

Having-no-names is the source of heaven and earth

Having-names is the mother of the ten thousand things

That which has no name, which we nonetheless name as the Dao, is the
source of everything that manifests. Naming (language) gives birth to all
things: our everyday world is constructed by identifying and differentiating
things.

Without desire/intention behold the wonder
With desire/intention behold the forms

These two lines point to the hinge between the two ways of experiencing.
When we have no desires or intentions (the Chinese term “yu” can be trans-
lated either way), the world is not objectified into a collection of utensils, and
we can perceive the ineffable mystery that is the Dao. When we have desi-
res/intentions, we grasp the world and experience it in the usual utilitarian
way, composed of a multiplicity of (hamed) forms.

These two things have the same origin

Although they are different in name
Having distinguished these two modes of experience, these lines now point
to their nonduality. They are not two different realities but two sides of the
same reality, reminding us of Nagarjuna’s claim that there is no real differen-

ce between samsara and nirvana.

Their sameness is called the mystery



From mystery to mystery: the gate of all wonder!

The final two lines marvel that the world has these two very different aspects
and yet is one, like the two faces of a coin. It is a mystery — but perhaps that
mystery becomes a little more comprehensible when we understand how
language pre-consciously constructs the world, and how meditation (which
Daoism also emphasizes) can deconstruct it.

To sum up, our normal preoccupation with trying to satisfy desires involves
grasping the world as a collection of things whose names are functions; that
makes them into utensils for obtaining what we want. We often need to do
that, of course, but when that’s the only way we relate to the world, we over-
look something essential: that all the forms named and grasped — including
ourselves — are manifestations of something in itself nameless, formless,
ungraspable and wonderful.

Ecology

What does all this imply about our collective relationship with the earth?
Daoist emphasis on returning to a more natural way of being in the natural
world inevitably raises the issue of the relationship between human civiliza-
tion and the planet that supports it. Today, of course, that relationship is more
strained than it was in the times of Laozi and the Buddha. Two hundred years
ago little more than three percent of the world’s population lived in cities;
today well over half of us live in urban areas. According to ecopsychologists,
many urbanites suffer not only from various types of overcrowding and pollu-
tion but also from “nature deficit syndrome.”

Urban environments involve a more intense relationship with utensils, which
has important implications for how tightly we are entrenched in the “consen-
sus reality” that experiences the world as a collection of separate things for
us to use. In cities almost everything we relate to is a utensil, including most
people, whom we also learn to see in terms of their functions: the shop clerk,
the restaurant waiter, and so forth. In other words, urban areas are cons-
tructed in such a way that almost everything and everyone is a means for
obtaining or achieving something. Surrounded by so many other people busy
doing the same thing, it is difficult to see through or let go of this way of rela-
ting to the world, and to realize that there is another way to perceive it.

Thinking about utensils raises questions about technology — our larger uten-
sils, in effect. Technologies extend our human faculties, including our abilities
to instrumentalize the natural world more effectively. “The same dualism that
reduces things to objects for consciousness is at work in the humanism that
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reduces nature to raw material for mankind” (Michael Zimmerman). Accor-
ding to Jacques Ellul, modern technology is “the defining force of a new
social order in which efficiency is no longer an option but a necessity impo-
sed on all human activity.” Efficiency is not about determining the goals or
ends to be valued and sought; it is only about assessing means — in relation
to the natural world, measuring how economically we can utilize the world’s
‘resources” (which include us, of course). Is this another example of means
swallowing ends?

Max Frisch said that technology is “the knack of so arranging the world that
we don’t have to experience it.” Is modern civilization the knack of so arran-
ging the earth that we don’t have to experience it? Of arranging how we live
together so we don’t notice that we are part of the natural world?

Why don’t we notice that? One of the pillars of the worldview we collectively
take for granted today is a principle that the ecological crisis exposes as a
now dangerous delusion. It is a social construct that, like money, is essential
and, like money, has developed in ways that have become problematical. In
other words, it is something that needs to be revaluated and reconstructed:
property, which, because it belongs to someone else (or something else,
e.g., a corporation), becomes a means to the ends of the owner.

Property

The first thing to emphasize about our modern concept of private property is
that, despite being indispensable to civilization as we know it, it is not some-
thing natural to human society in the way that, for example, language and
material tools are. Hunting and gathering societies that do not grow their food
have a very different relationship to the land they live on and the other crea-
tures they live with. This has sometimes led to fateful misunderstandings.
When Native Americans “sold” Manhattan to the Dutch for the equivalent of
60 guilders, it is unlikely that both sides to that transaction understood it in
the same way. In the end, what mattered is that the Dutch and their succes-
sors had the ability to enforce their legal understanding of the agreement.
The fact that all conceptions of property are culturally and historically condi-
tioned reminds us that — despite what many people believe — property is not
inherently sacrosanct. Our social agreement about property can be changed,
and perhaps needs to be, in response to our situation today.

In his Second Treatise the English political philosopher John Locke opined
that governments are instituted to secure peoples’ rights to “life, liberty, and
property,” which Thomas Jefferson famously changed to “life, liberty, and
the pursuit of happiness” when he wrote the Declaration of Independence.



Although God in Genesis gave the world to all humanity in common, Locke
claimed that individual property rights are natural rights. What is less known,
however, is the proviso he added: that one may appropriate property in this
way only if “there is enough, and as good, left in common for others.”

In his Discourse on Inequality Jean-Jacques Rousseau, the French Enligh-
tenment philosopher, disagreed with Locke: property is not an inalienable
right but a social construct that founded the social order. “The first man, ha-
ving enclosed a piece of ground, to whom it occurred to say this is mine, and
found people sufficiently simple to believe him, was the true founder of civil
society.” Despite declaring that this hypothetical person was “an imposter”
responsible for miseries and horrors, Rousseau nonetheless believed in the
importance of that construct: “the right of property is the most sacred of all
rights of citizenship.”

Although the two views of property are somewhat different, they share some-
thing more important. Both perspectives are concerned only about the rights
of the owner, and have nothing to say about the rights of the owned — be-
cause property, of course, has none. A more nondualist Buddhist approach,
however, opens up the possibility of a different perspective.

According to the Pali Canon, the Buddha did not challenge the idea of pri-
vate property. When merchants asked him for advice, he emphasized how
one gains wealth and how one should use it. Accumulating wealth for its own
sake was condemned, in favor of generosity — which may have something to
do with the fact that the monastic community was dependent on lay support
for food and other essentials, including occasional gifts of land and buildings.
The Lion’s Roar Sutta tells a story about a kingdom that collapses when the
ruler does not give property to those who are impoverished. The moral is not
that poverty-induced crime should be punished severely, or that poor people
are responsible for their own poverty and should work harder, but that the
state has a responsibility to help people provide for their basic needs.

Yet there was another side to the Buddha'’s teachings, which emphasized
nonattachment to material goods and promoted the value of having fewer
wants. Monastics should be content with the four requisites: enough food
to alleviate hunger and maintain health, enough clothes to be modest and
protect the body, enough shelter for one to focus on mental cultivation, and
enough health care to cure and prevent basic illnesses. Personal posses-
sions were limited to three robes, a begging bowl, a razor, needle, water
strainer, and a cord around the waist.

This de-emphasis on property is consistent with the Buddhist understanding
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of the self. The word “property” derives from the Latin proprius “one’s own.”
There is no property — whether territory or movable possessions — unless
there is someone to own it. The concept is inherently dualistic: the owner
objectifies, in effect, that which is owned. Then what does property mean for
a tradition that is devoted to realizing there can be no real owner, because
there is no self?

In terms of conventional “consensus reality,” however, property is obviously a
necessary social construct. Why? That brings us to the basic Buddhist con-
cern: alleviating dukkha “suffering” in the broadest sense. From a Buddhist
perspective, property is useful insofar as it reduces dukkha but problematic
when it increases dukkha. Needless to say, such a perspective is quite di-
fferent from the prevalent view that largely determines how our civilization
relates to the earth today.

The issue isn’'t whether | own my toothbrush or other personal items. The
question is whether wealthy people and corporations should be free to own
as much property as they want, and whether they should be able to utilize
that property (especially land) in any way they want — including ways that
damage the earth. Today the bottom line, with few exceptions, is “hands off” if
they earned their money legally and bought the property legally. It’s theirs, so
they can do more or less whatever they want with it. If the earth is to survive
the onslaught of our species, however, this social agreement about property
needs to be rethought. Instead of focusing only on what is beneficial to one
species, what about the well-being of the planet? Is there another alternative
besides relating to “it” (we’re talking about Mother Earth here!) as something
for humans to exploit?

That is not an appeal for socialism, insofar as that means the state owns
everything, in effect, on behalf of all its citizens. From an ecological perspec-
tive, that amounts to a collective version of the owner-owned, subject-object
dualism.

I’'m talking about a new liberation movement.
The Next Liberation Movement?

The development of Western civilization has often been understood in ter-
ms of greater freedom. According to the historian Lord Acton, the growth of
freedom has been the central theme of history. Since the Renaissance there
has been progressive emphasis on religious freedom (the Reformation), then
political freedom (starting with the English, American, and French revolu-
tions), economic freedom (class struggle), colonial freedom (independence



movements), racial freedom (anti-slavery campaigns and civil rights move-
ments), and more recently gender and sexual freedom (women'’s rights, gay
and transgender rights, etc.).

There is, however, another way to describe this historical development.
Almost all of those freedom movements can be understood as struggles

to overcome hierarchical exploitation, which are forms of (here it is again!)
means-ends duality. Slavery, for example, has been called “social death”
because the life of a slave is completely subordinated to the interests of

the master. Patriarchy subordinated women to men in much the same way,
exploiting them for domestic work, sexual pleasure, and producing children.
Rulers and the people they oppress, colonialists and the colonized, robber
barons and workers: they are all versions of inequitable relationships, which
were always rationalized as natural and therefore proper. In all these cases,
freedom means not being a means to someone else’s ends. Democracy en-
tails, in principle, that no one’s personhood is defined by their subservience
to someone else’ goals.

What is the next step in this historical progression? Well, what means-ends
subordination remains the greatest problem today, now that our extraordi-
nary technological powers have transformed the secularized earth into a co-
llection of resources to be consumed in whatever ways we humans decide?

If this instrumentalist view of the natural world is at the heart of our ecological
predicament, perhaps the new “liberation movement” -- the next development
in overcoming hierarchical and exploitative means-ends relationships -- is to
appreciate that the earth and its magnificent web of life are much more than
just a resource for the benefit of one species. Instead of dismissing such a
possibility as a collective and unlikely self-sacrifice, this freedom movement
can be based on the opposite realization: that our own well-being can’t really
be distinguished from the well-being of the whole.

According to the ecotheologian Thomas Berry, the universe is not a collection
of objects but a community of subjects, and our own biosphere is a resplen-
dent microcosm of that community. Humans are not the ultimate end, the
goal of the evolutionary process, because no species is — or, better, because
every species is. Today we need to think seriously about what it would mean
to live on the earth in such a way.

Of course, given entrenched economic and political realities, any social mo-
vement in that direction would be an idealistic fantasy.

Except that it's already happening.
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“l Am the River and the River Is Me”

According to traditional jurisprudence, nature is property without any legal
rights, so environmental laws have focused only on regulating exploitation.
Recently, however, the inherent rights of the natural world have been recog-
nized in Ecuador, New Zealand, and India, meaning that cases can be brou-
ght up on its behalf.

In accordance with the traditional worldview of Quechua peoples in the An-
des, Ecuador in 2008 passed a new constitution mandating that the natural
world has the right to exist, maintain and regenerate, making it the first coun-
try to legally enshrine the rights of nature. According to Article 71: “Nature,

or Pachamama, where life is created and reproduced, has the right for its
existence to be integrally respected as well as the right of the maintenance
and regeneration of its vital cycles, structures, functions and evolutionary
processes. Every person, community, people or nationality can demand from
the public authority that these rights of nature are fulfilled.”

In New Zealand, what used to be the Te Urewera National Park on the North
Island was granted personhood in 2014. The government has given up for-
mal ownership, and the land is now a legal entity with “all the rights, powers,
duties and liabilities of a legal person,” according to the Te Urewera Act.
Among other things, personhood means that lawsuits to protect the land can
be brought on behalf of the land itself, without the need to show harm to any
human.

This unusual designation is the result of agreements between New Zealand’s
government and Maori groups, which argued for years over guardianship of
the country’s natural features. According to Chris Finlayson, New Zealand’s
attorney general, the issue was resolved by appreciating the Maori perspecti-
ve. “In their worldview, ‘I am the river and the river is me'.... Their geographic
region is part and parcel of who they are.”

Pita Sharples, minister of Maori affairs when the law was passed, said that
the agreement “is a profound alternative to the human presumption of sove-
reignty over the natural world.” Jacinta Ruru of the University of Otago called
the new law “undoubtedly legally revolutionary” not only in New Zealand but
for the world as a whole.

In 2017 the Whanganui River, the third longest in New Zealand, was also
granted personhood, after long-running litigation by local Maori tribes.

Also in 2017, a high court in the northern state of Uttarakhand in India decla-
red the Ganges and Yamuna rivers to be legal persons. Later it also gave this



designation to their tributaries, including glaciers, rivers, streams, rivulets,
lakes, air, meadows, dales, jungles, forests wetlands, grasslands, springs
and waterfalls. Citing the new status of the Whanganui River in New Zealand,
the judges ruled that the two rivers and their tributaries are “legal and living
entities having the status of a living person with all corresponding rights, du-
ties and liabilities.”

The Indian ruling is distinctive in two ways. First, that the judges referred to
the new status of the Whanganui River in New Zealand as precedent is itself
an important precedent that may lead to more such rulings in India and el-
sewhere. Is the designation of personhood for natural systems such as rivers
an idea whose time has come?

Second, unlike in New Zealand, the Indian ruling was in direct response to
increasing pollution of the Ganges and Yamuni, and the inability of the fede-
ral and state governments to work together to protect the two rivers, which
are considered sacred by most Hindus. This precedent is also important. If
present legal regimes of property rights are not working to protect threatened
ecosystems, it is acknowledged that new ways of thinking and acting may be
necessary.

The most radical of these developments, potentially, is Ecuador’s new cons-
titution, which does not identify particular areas for special status but enshri-
nes the rights of nature in the whole country. There is an interesting contrast
to be made here with the U.S. National Park system, which has been called
“America’s best idea” by Ken Burns and others. As Curtis White points out in
We, Robots, “the National Park system is also our worst idea because it puts
a boundary on nature beyond which we are free to be as destructive as we
like. Drive back across a park boundary and suddenly you’re in Petroleum
World (‘our national automobile slum,” as James Howard Kunstler put it).”
The ecological crisis is revealing the limits of this dualistic way of thinking.

“In the age of climate change, the boundary between nature and civilization
means nothing. The pine bark beetle that presently ravages forests ever
farther to the north was not consulted about these boundaries. (‘You can’t eat
that forest, it's a National Park!’) And that’s just a small part of the devastation
that will be brought by global warming.”

Although granting personhood to some special places is an important step in
the right direction, that by itself will not save us or the earth’s biosphere. Yet
it points to an incipient change in consciousness, in our collective unders-
tanding of our relationship with the earth. Wendell Berry’s poem on “How to
Be a Poet” states that “there are no unsacred places. There are only sacred
places and desecrated places.” Can we understand sacred as: not a means
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to something else? Does desecrated mean: valued only as an instrumental
means to some other goal? What would that suggest about how we have

been using, and abusing, the natural world? And how it might be re-sacrali-
zed?



LUIGI A. MANFREDA

ART AND EXPERIENCE
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By what forms can contemporary art cast a light upon the deep changes
that western Man’s experience has undergone since World War | and still
does today? And before that, what do we mean for experience? How can we
conceive the difference between the various ideas of experience and the ex-
perience at its “brute stage”, to which we refer more or less voluntarily when
we raise such a question or when we talk, for example, of contemporary
Man’s “daily life”? What do we turn to, when we refer to this pre-notion, to its

presumed immediate?

Is the discourse, every discourse, perhaps legitimized only to create a re-
action, to put in relation different ideas of experience, if that experience at
its brute stage cannot reside in it, since it is again a certain idea, an idea
among the others, simply not focussed sufficiently in the concept yet, thus
blurred, ambiguous and so unusable?

The concept of experience, familiar at a first glance, proves to be one of
the most obscure and puzzling notions to the philosophical thought, if we
consider it more carefully. So in order to get closer to a first definition of the
questions mentioned so far, we can turn, even if for a quick glance, to two
authors who marked the entire 20th century reflection on them, Simmel and
Benjamin.

Let’s start from a short text following The Philosophy of Money, the great,
inaugural work by Georg Simmel that appeared in the first years of 20th
century. In this text, entitled Die Grossstadte und das Geistigesleben, The
Metropolis and the Spiritual Life, Simmel deals with the theme of the chan-
ges undergone by the experience of the Modern through the analysis of the
forms by which the Individual reacts towards the pressure He suffers from
the metropolitan environment. The new landscape where He is embedded
has features that have dramatically changed compared to those of the pre-
vious societies. The ideal of the Kultur proves unable to understand the “new
objectivity” provided by the circulation of goods under the neutral-universal
badge of money, “general form of existence”. The value of use is absorbed
by the value of exchange, the “intrinsic” value is absorbed by the one deter-
mined by the contingent ‘computing’ made by the agents of the exchange.
The domain of Verstand, of the intellect, namely the ability of distinguishing,
calculating and planning in terms of social relationships, determines a sort of
circle where, as it always occurs in Simmel’s discourse, the principle of the
circulation of meaning, of mutual dependence, rather than the linear scheme
cause-effect, has its central role. Indeed, if “monetary economy and domain
of the intellect have a deep connection” since both “share the attitude of
mere objective neutrality by means of which men and things are treated”, the
“intellectualist character of the metropolitan psychic life” must be considered



also as a “defense” of the subjective life against the “violence” of the flows
the Individual is submitted to: “the psychological basis where the kind of me-
tropolitan individualities stands is the intensification of nervous life, produced
by the fast and continuous alternation of external and internal impressions”.
It is thus a sort of an armour, necessary to venture into the paths of the new
world.

On the other hand, for these reasons, as The Philosophy of Money had
shown, the metropolis is the place where the subject’'s emancipation from the
patriarchal authority is definitively established: it is freed from the mythical
powers, from its own “minority status”, to mention Kant’'s expression to define
the Aufklarung. The ties imposed by the small community, the limited horizon
of sense where its members stir, the ethical set of rules rooted in the Gemdt,
in the sentiment, in the “quiet repetition of settled habits”, surrender to the ex-
ponential opening of new stimuli, interests and relations. A greater and grea-
ter autonomy and freedom are established. And yet, on the other hand, as
money establishes a relation with what is common to any thing, thus setting a
measure where every qualitative is subsumed, the “purely intellectual” (Sim-
mel defines it der rein verstandmallige Mensch) can but show itself indifferent
to the specifically individual (for example the sentimental relationships), that
remains in the opposite pole of the psychic spectrum, in the “computing”. The
relations and contacts augment, but on a level where the threshold of what
ties deeply and durably is not crossed. It is thus an autonomy that extends

its range of action, from the point of view of the individual life, within a limited
sphere, and that needs a constant sacrifice: "the punctuality, the calculability
and the precision imposed by the complications and vastness of metropolitan
life are not only in the closer relation with its economic-monetary and intellec-
tualistic character, but they cannot help colouring also the contents of life and
favouring the exclusion of all those irrational features and impulses, instinc-
tive and absolute, that would prefer to define the form of life on their own
rather than receiving it from the outside, as it happens in a rigidly prefigured
scheme.” This unresolved tension - a tension that, according to Simmel, can-
not find any reconciliation — between individual vital impulse which is destined
to be subsumed into a foreign form, and the dominant of the Verstand’s neu-
tral logic, is reflected in the gap between the huge knowledge that has deeply
established in the things and the inevitably limited and inadequate knowled-
ge that the subject tries to plant and grow in himself.

Now, according to Simmel, it is possible to understand these structures,
these great forms starting exactly from the experience made by the individual
man. An experience that often shows itself and lets to be caught in details. An
exemplary case is the typically metropolitan figure of the blasé, where Sim-
mel’s proceedings are epitomized, ideal type that originates from that tension
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which cannot find any synthesis. Already worn out, the blasé does not react
to the new stimuli with the “energy” that ‘naturally’ should be directed to them.
“The essence of being a blasé consists in the blurring of sensibility, as re-
gards the difference among things, not in the sense that they are not percei-
ved... but in the sense that the meaning and the value of the differences and
with it the meaning and the value of the things themselves are perceived as
irrelevant. To the blasé everything is of a uniform colour, dull, opaque, inca-
pable of exciting preferences. But this mood is the faithful subjective reflex of
the monetary economy, when it has managed to penetrate deep down”. This
happens because money, as the hinge around which the measurement of
things revolves, “universal equivalent of all values”, turns the qualitative into
quantity, the various into the uniform, thus emptying hopelessly “the core of
the things, their own peculiarity”.

In a short text written in 1933, Experience and Poverty, Benjamin proves to
have treasured Simmel’s great lesson. In this context experience means in
the first place the knowledge given “as a ring” to the young by the old. But
the tradition line through which — by the example, proverbs, tales etc. — this
knowledge about life is moulded and handed down from generation to ge-
neration, has broken down. A deep caesura has been caused by the First
World War: “the quotations of experience dropped in a generation that in
1914-1918 experienced one of the most appalling events in the human his-
tory.” People came back from the front speechless, no more rich, but poor in
communicable experience. “Because never have experiences been proved
wrong more deeply than the strategic ones by the trench warfare, the eco-
nomic ones by inflation, the corporal ones by hunger, the moral ones by the
mighty. A generation that had been used to going to school by horse-drawn
carriages, stood, under the open sky, on a landscape where nothing had
remained the same but the clouds and in the middle — in a force field made
up of explosions and destructive currents - the minute and fragile human
body.” The technical totale Mobilmachung, to use Jinger’s expression, has
determined the breakage of the tradition line that however must not be con-
sidered as a continuum. The impetuous technical development transforms,
dismisses the past (even the recent one), making it sink into the archaic. On
one hand it is an archaic past that the individual finds again deposited, buried
in itself. On the other hand, it is an archaic past not enlivened by hope, by the
tension towards a future that redeems, as Baudelaire taught, but it is only un-
heimlich, perturbing, disconcerting and bewildering.

Many ways of escape have been attempted to confront the impoverishment
of experience, and the habit with it. Historicism, for example, and Dilthey in
particular, have imagined a revitalization of tradition, consequently of expe-
rience, through a renewed historical Verstehen that could make possible an



immersion into the already-elapsed and a self-identification in the most signi-
ficant figures and points in the spiritual progression of mankind. But Benjamin
detects the artificiality of this solution. The cult of Erlebnis, of the experience
lived as a privileged shelter, shows its fatuity exactly because this ‘enrich-
ment’ of the subject who is supposed to benefit from the historical past, does
not “consider” the breakage of tradition, does not assume it as such, it remo-
ves it. And thus, as its extreme outcome, it can but turn to the ‘vital surge’ of
the aesthete craving for life, a life caught in its ideal immediacy.

Since the end of 19th century, Benjamin writes, philosophy “has attempted
repeatedly to take possession of the ‘true’ experience, discarding the one
stored in the regulated and de-natured life of the civilized masses.” In his
opinion, it is a question of taking on completely the caesura occurred in the
tradition and the consequent poverty of experience, just differently from the
‘philosophy of life’ ensnared in the search for artificial shocks in order to enli-
ven a sensibility that has become blasé, powerless against a real Erfahrung.
“A completely new misery has affected Man owing to the huge development
of technics.” It is useless to wear masks to hide this misery, but it is neces-
sary to have the ability to build starting from this void. New languages are
needed. It is noticeable that here Benjamin quotes Loos and Klee, and Paul
Scheerbart’s architectures. “It is not a case that glass is such a hard and
smooth material, where nothing adheres to. But it is also a cold and sober
material. Things made of glass do not have ‘aura’. Glass is above all an
enemy to secrets. It is also an enemy to possession”. Nothing farther from
the bourgeois interieur, packed with allusive objects and presences, ‘artisti-
cally connoted’, that aim at marking out the ‘personality’ and at filling in the
spaces, and contemporarily at protecting from an outside that has become by
now threatening, ruled by the relentless logic of Verstand.

It is a new beginning, a barbarousness that does not need any nostalgia

for the past, not even for the improbable Tonnies’s Gemeinschaft, perhaps
medieval, but rather, as it is written in the short text about The Surrealism, in
1929, that needs a working characterized by destruction. In a certain sen-
se, to acknowledge “soberly” what has happened in the realm of experience
means implicite to destroy (to show, for example, the merely rhetorical natu-
re in every appeal to the ‘heritage’ of Humanism), to make room to new buil-
dings. This is what generally happened to the early 20th century Avant-gar-
des. Benjamin writes: “we are able to penetrate the mystery only if we find

it in the daily life, thanks to a dialectic view that acknowledges the daily as
something impenetrable and the impenetrable as something experienced
daily.” This could be applied not only as a ‘motto’ for De Chirico’s metaphy-
sic we immediately refer to, but also for 20th century art tout court. What it is
striven for - namely, to get out of the small individual ‘revelations’, to turn to
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and to strike root in the shared of the Erfahrung — is yet to come, it is only an
aspiration.

From what we have seen, the crisis of experience concerns its own abili-

ty to make up another pole beside that of knowledge, so to say the ability

to remain, as it has been since Aristotle who distinguished neatly between
empeireia and episteme. Experience settles into the daily as a ‘knowledge
about life’ that is not translatable into scientific law. Simmel and Benjamin, the
latter more deeply, remark the want for a certain quality of time, for a rhythmic
necessary for this settlement. With this time, the language that scans its pha-
ses, ages and authority, collapses, a language that should constitute the axis
where the threads of different traditions are knotted again. Here, as it is easily
detectable, the question of experience is not reduced to the acquired one, to
be taken with as a sort of acquired knowledge that at a certain moment may
be handed to the younger. To put it differently, along with an experience that
man has, there is another one that man gains. How can the crisis of expe-
rience be explained from this thoroughly prominent viewpoint? Certainly it is
not because experiences must not be made anymore. And yet, as many have
noticed, they seem to be outside man, as it happens to the tourist who lets
his camera experience the beauty of the place he is in.

It is here, at this point, that darkness thickens, because here the ontological
constitution of the subject itself is at play, the continuity of its being in the
daily, the living presence to itself. The withdrawal of knowledge about life has
made the daily “impenetrable”. And if the basic human experience, which the
other ones necessarily have to come to terms to, is that of finiteness, namely
of death, as Montaigne shows in his Essays, a text that has its basis in the
experience, it is exactly the assumption of death in life as an inner boundary
that measures the events of individual life, displaying them in an organic pat-
tern, in an accomplished totality, that runs short. Not casually does the young
Lukacs, in The Soul and the Forms, inscribe the tragic death in the timeless
establishment of a Wesen, of an essence that has always been beyond the
anarchy of the chiaroscuro of existence, namely of the daily, “where nothing
fulfils”, nothing “blooms zum wirlicken Leben, up to the stage of real life”,
whose it is a radical denial.

Crisis of experience means not only crisis of a knowledge about daily life that
is not expressible in scientific discourse, and that involves directly the pos-
sibility of a shared ethos; it is also, and consequently, — in some moments
at least, the most significant ones, of the 20th century’s philosophical and
artistic reflection — to sense the making experience as blocked in an apo-
retic dynamics, as a maze-like non going ahead marked by a repetition of
the punctual, of what is unavailable to give itself a recognizable pattern, and



more generally, by the alienation of the universal reduction to goods and by
the declination of the individual as function. It is because to gain experience
can but found itself on having experience, on the knowledge about life that

is handed down along the line of tradition, even though full with stops and
swerves. It is impossible to make experience estranged from what prepares
it, from a certain context. It is the web of meanings that makes it possible —
the ground where it falls and that determines it in a peculiar way: that helps to
decipher and assimilate what happens here and now, that, however sudden
or random, cannot be a neutral-isolated, a new absolute, but rather some-
thing that is already included in a pre-comprehension.

It is against this lack, with a ‘daily become impenetrable’ that the most awa-
re art of 20th century measures its skills. To be short: it does it in two great
forms, in two opposite directions that at a first sight seem to contradict each
other. One is that of the aspiration to the immediate. It can be detected along
the entire 20th century, from the Action Painting to the Minimal Art, from the
Land Art to the Happening, but the Informal is where it most clearly manifests
itself.

In spite of its pretension to embody the new beginning, to epitomize the
breakage with tradition on its whole, the Informal is of direct descent from the
historical avant-gardes. Surrealism and Dadaism, in their forcing on linguistic
forms, had already expressed a liberating will, an appeal to the ‘sleeping’,
unconscious forces, — not only in a vision, apparently rather naive, devoted
to the globally regenerating element instead of the artificiality of an existence
devoted to the technical proceedings; but also in the aware assumption of

all risks, of the destructive that all this could mean. Now we find this move-
ment backwards to the original, meant as the vital, the organic-material, both
in Futrier and Dubuffet. An aspiration to what has not been coded in a form
yet, in a language: the creative process at its rising stage. A rising stage that
stands, as the famous Foutrier’s Outages show, not in the conscious unders-
tanding of the author, in his projecting but rather at the bottom, in the matter
itself, as matrix in which that same gesture is comprised. It is the mighty
symbol — that is also a decisive step not only for the theory of art, but for the
entire culture, let us say ‘humanistic’, or what remains of it, of 20th century —
of the renewal of the integrity of experience placed on this side of the linguis-
tic-conceptual. In order to pass undamaged through the mazes of the daily
and its monstrous masks, still so much menacing in the immediate post-war
period, it is necessary to retrieve that auroral of the matter that finds in itself
the principles of its becoming. The quality of the sign will consist then in its
ability to keep close as much as possible to that original fire. In other words:
an unfragmented experience, not lost in a punctiform complex, severed, it is
exactly this being integral, the integrity of this impersonal presence.
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The same aspiration can be detected in Dubuffet, actually radicalized and
brought to its drastic results, turned to the zero grade of experience, to a sort
of neutral in common. A retrieval of the immediate gained thanks to a sort

of suspension of the codes and of the techniques, of copying maintained by
academies. “When it is blended with ideas art becomes oxidized and wor-
thless”. Dubuffet’s predilection for the drawings collected in mental hospitals
or for the ones made by children is revealing. The refusal of tradition, of the
“artistic culture” is preliminary to the retrieval of an elementary, of a pre-lin-
guistic purity. The Art Brut is based on the recovery of imagination, and it is
clear that this refers to a radical reformation of the individual sensible univer-
se: in art occurs a primitive doing centred on the impulse that takes experien-
ce back to its own, nevertheless not circumscribed to an incommunicable my
own but to an “own” in common from time immemorial.

We can find this sort of continuous low in the Action Painting, where what
counts is the gesture, the body movement, that melts the figure in an inten-
sification of the expressive rhythm: the colour drips directly on the canvas’s
surface laid on the ground where the artist twirls. What remains, like a tangle
of signs at rest by now, is cipher of a more intimate, more interior time, of

the body at work, of that pure action. Time that, again, is opened to an ori-
ginal magma-substance. And we guess the same general plan in the New
Avant-garde and in the Nouveau Realisme that characterized the 1960s. End
of the representation means here again, the search for the immediacy, trans-
lated into a direct presence of the daily object, of its material, as in Armand or
Tinguely. As Restany writes, it is suggested “the passionate adventure of the
real perceived in itself and not through the prism of the conceptual or ima-
ginative transcription”. At the same time, to restyle the language of art is to
reflect on the possibilities inherent in the act of the dislocation of the object,
of what occurs in the daily, of a new signification of it. This step is what is pro-
perly artistic, experience that, as lves Klein or Piero Manzoni show, criticizes
implicite the non-experience, the sleeping that confines to the usual, in the
familiar everyday. What decides about the step is now the subject-artist’s will,
his inventiveness.

The search for new bases of a feasible experience, or rather the attempt to
recreate in the restricted space of art the conditions for making experience
leaving the crisis behind can be found, obviously in different registers, in the
Land Art, in the Anti-form and in the Arte Povera, and in more evident forms
in the Happening and in the Body Art. To extend progressively the art’s range
of action means to imagine it able of a deep re-modulation of the relations-
hip between Man and his natural environment. Transformation that can be
considered, as for instance in the Anti-form, as adherence to the inner pro-
cesses of the matter, to its becoming, or as a “dilatation of the sphere of the



sensible” (Celant) oriented to a return to the elementary forces, buried deep
in the artificial consumptive idling (Arte Povera). But it is with the performan-
ce that this movement becomes more intense. What has indeed ‘to transfer’
the work of art to the body meant? The body is sensed as that primary field
where the lack of memory-knowledge caused by the progressive reduction
of experience on one hand and what remains obscurely as drive and gene-
tic complement on the other hand come to be under strain. What is at work
then is the attempt to fill that gap, to ‘work out the body’ in listening again to
what is silently subsided at its bottom. But this was possible, conversely, only
by staging ‘the events’ of the world in the theatre of one’s own body, making
them pass through it.

This trend, devoted to the retrieval of an elementary-original and jeopardizing
the immediacy of the form — thanks to which, as John Cage maintained, art
should not be something different from life, but an action inside life — seem
to be opposed by the conceptual art, on the other side. To it, as Sol Le Witt or
Joseph Kosuth explicitly state, the essential thing is not the work of art at all,
but the ideational process, the project, the conceiving aspect that lies at its
basis. ‘The final result’ of the artistic work will end as a matter of fact by de-
materializing into Kosuth'’s ‘inscriptions’. The gravitational axis stands entirely
on the conscious intention of the subject at work. No pure object, emancipa-
ted from the vision, is possible. The artist finds again his place of belonging,
his motherland, in the recognizable logic that combines the elements of his
working.

It can seem exaggerated to oppose what is after all one current among
others in the 20th century art to a good part of what remains, if not to all the
rest. But it is important to remark, in the first place, that the entire art of the
past century, along with the one of these past few years, the “expanded art”,
as Mario Perniola says, is integrally conceptual art since Duchamp and the
avant-gardes’ times. The work of art, despite the aspiration to move in the
opposite way, finds somewhere else its legitimation, that is, in what prepares
and determines it as such (for instance, also Dubuffet’s Art Brut, that makes
the counter-intellectualism its program, does not realizes to be already placed
in its specular opposite, exactly by insisting on this direction). This ends by
assigning the conceptual art a peculiar key feature, an effective symbol for
the other artistic theories, compared to them. In the second place, the contra-
position between the two currents, namely, between the search for salvation
in the immediacy and its denial as appeal to the omnipresence of linguistic
mediation, is deceptive, since both are, if closely scrutinized, sides of the
same medal. In so far as art inherently conceptual, it may have aspired, sure-
ly in so much different forms, to immediacy. It is exactly the awareness of the
work’s inevitable orbiting around the individual projecting, of its being reflex of
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the prospective outlook produced by the grammar (unnatural: built up) of put-
ting-into-image, that determines the desire for its overcoming. The success of
the work is linked to the possibility of attaining this other side.

The hope of a retrieval of experience rested in this same movement. The
feature that joints the two trends we have talked about so far, is indeed the
aspiration to comprise the whole extent of experience, of experience tout
court into the artistic working, by a gigantic, Pantagruelian transposition that
had never been imagined in the centuries preceding the Romantik. In diffe-
rent ages art has indeed taken on essential functions: as in the Middle Ages,
it took the function of radiating meaning that the daily drew off, being marked
and acknowledged within that horizon of meanings. But art has never attemp-
ted, or thought it possible, to subsume into its own forms the entire sphere

of experience, the manifold existential, both individual and collective. Sub-
sumption in the artistic doing, precisely, thought as a different, aware, kind

of experiencing that has finally ‘come back home’: where, if the subject ima-
gines on one hand to pass over his own sphere in the immediacy that links
him truly to the world, he remains master-maker, however, of his range of
action, as the conceptual art states esplicite, — in an experiencing then that
saves that daily practice from the meaninglessness, from the unrelatedness
that marks his behaviours and crystallizes them in a senseless loneliness. In
other words, art takes responsibility, more or less consciously, for the crisis
of experience and tries ways out: in a conceptual coming back, planned, got
underway, to a primary, to an immediacy that it has always lost. It is thus
expression, certainly generous, of a will of imaginary power. The creative pro-
cess is thought as that making experience where the author finally finds his
own roots, where he is again maker of his own deeds, differently from what
happens in the daily and in the inauthenticity of social relations: he retreats to
this place to feel safer, but at the same time he imagines to take back there
all the substance of the lost experience, and to transform it as if it occurred

in an alchemic transmutation. In other terms, it is about possessing the roots
of one’s own acting or rather, it is about acknowledging, after long neglecting
it, to have always had these roots. And thus acknowledging oneself in that
movement that opens to the world and at the same time it is about retrieving,
to quote Simmel, “the core of the things, their peculiarity”.

Such a wide-ranging intention places contemporary art far from Benjamin’s
glass architectures, and for some reasons, paradoxically, still on the wake of
Wagnerian and Nietzschean Gesamtkunstwerk (the Nietzsche of Birth of Tra-
gedy), prefiguration of a drastic reform of Western culture, namely, first of all,
of experience and of common life. This can be detected, among other works,
in Nitsch’s one and in the Wiener Aktionismus. The ‘Orgien-Mysterien Thea-
ter’, at Prinzendorf, is based on the concrete possibility of a re-establishment



of Dionysian spirit, in the fusion of different sensibilities ‘into the spirit of mu-
sic’. “The removed life needs intensity, even at the expense of sufferance”,
writes Nitsch. In other terms re-moving the removed, what lies silent in the or-
ganism, thanks to the ritual, common immersion in the ‘primary matrix’ where
one can get thanks to the destruction of the severed or, in Bataille’s terms, of

the discontinuity. The artist returns to his role of physician, butcher and priest.

How to consider then the awkwardness and together with it the past cen-
tury art’s great aspiration, how to measure its success? On its ground, on
the ground that it has itself chosen. If considered under this profile, its being
on the fringes of social life, in the restricted borders of a small élite (critics,
managers of art galleries, art merchants, ‘consumers’ etc.), testifies its global
checkmate.

When critics or art historians are called to define synthetically the 20th cen-
tury art, they often refer, all in all rightly, to the aspiration to reduce or even
to abolish the distance that divides art from life. Artists have tried to do that
in different ways, for instance introducing in their works elements of real life
in its immediacy and everyday aspects. But if we consider what has been
said until now, we are allowed to think that at the basis of this attempt there
is rather the sense of an invisible limit that separates life from itself, and the
desire, more or less conscious, to go beyond it. It is as if a caesura, a blank
has crept in the vital continuum or, better, a dullness, a deviation that remains
and separates life from itself, making the movement inward, devoted to take
possession of itself, maze-like. It is the maze where Benjamin’s melancholic
man’s bewildered and uncertain look gets lost.

On Kawara'’s work epitomizes, along with many others we can refer to, all
what has been just stated. It has at its own centre exactly the transformations
of experience in its historical, contingent character — and its present atrophy.
As a matter of fact it assumes the form of a sort of autobiography but at the
same time, paradoxically, of its impossibility. The a priori for a self-narration
or description is indeed the activation of memory. It is as if the work of art
should constitute a supplement or rather the substitute of a defective memory
(namely, a memory that lacks the continuity, the setting in a pattern) while

On Kawara in first place marks out himself as Date Paintings, and paints his
dates with characters that are totally neutral, dates that must be completed
within the same day they refer to (if the artist could not complete them, as we
know, he would destroy them). A simple date: what activates memory is also
what, from a linguistic point of view, constitutes it as a cold significant, neutral
crossing, point of flowing everyone can make reference to, being referred

to a one’s own, to an experience that keeps silent, that remains unexpres-
sed. This is also true for the city maps where On Kawara was, with red signs
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marking his itineraries, or for simple lists of people he met during the years.
What is the connection between an experience and its expression? What
emerges to the expression is what one can share of it, what can be put in
common, and makes it flow in a circuit of meaning. The silence that in On
Kawara surrounds the date, so to speak, before being a sort of metaphysics
on the limits of language tout court, indeed reflects a discontinuity that re-
mains as such, elements of one’s own past scattered like the alphabet letters
incapable to find any possibility to combine themselves. And at the same it
criticizes implicite the vast rhetoric of the interior as chat, as serial production
of clichés.

The work of art thus becomes or, rather, retrogrades to a recording of recog-
nizable data. They do not refer to some content, but to the succession that
flows uniformly in the course of time. What comes out again from experience,
what emerges from it, is the ghostlike of this succession. That is, in other
words, its denial. As it were, at the same time, track and its coverage. The
silence where the date is immersed, if on one hand lets emerge for a second
the experience of the viewer (what was | doing that day?), on the other hand
it does it in an empty, remote space, where it has always been lost. Thus, On
Kawara’s work evokes surely the sense of the time flowing — as for instance
in the reading or in the view of One Million Years — but it does it through a
repetitive symbolic structure that excludes any ‘home-coming’ or resumption.
It is like a sort of calendar that longs to be a journal, without ever succeeding
in doing it. Yet, this repetition that produces in itself an already resolved diffe-
rence, emptied in the symbolic order, lets emerge its lack, and the yearning
that derives from it. In this gap, in this insurmountable border, the distancing
limit is reflected, it distances life from itself, makes it stumble in the infinite
‘brooding’ of Benjamin’s saturnine. On Kawara’s work, walled into its Asian
sobriety, nonetheless suggests that re-gaining experience still remains a task.
It is about conquering our present, in a certain sense, that like an impregna-
ble fortress has resisted any kind of assault.
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Meaning is use, as Ludwig Wittgenstein fa-
mously said, to which we can add, such use is
always circumstantial and situational.

Johanna Drucker (2013)

In the Air Tonight by Public Visualization Studio is a public art installation in
public space that uses light and architectural surface for the visualization of
local, urban data via the LED fagade of the Ryerson Image Center in Toron-
to. It is a temporary but recurring installation for an existing and fixed archi-
tecture. It was on display for a month in 2014, and again in 2015 and 2016,
with the aim to raise awareness about homelessness in the city. Throughout
the cold winter evenings, a blue wave on the facade displayed fluctuating in-
formation about changing temperatures and wind speed. With the color blue,
it visualizes the feeling of being outside and exposed to the elements. This
presents a translation from one sense (touch) to the other (sight). The data
in-between — from qualitative to quantitative and back — came from a wea-
ther station located on the roof of the building. Tweets that use the hashtag
#homelessness generated a red pulse on the building’s surface. In response
to financial donations, the fagade intermittently turned white. A webcam ena-
bled remote participants in the project to witness the building change colors
in real time. 2

This work makes use of the material architecture in which it is embedded
to combine principles of sensing, interactivity, and display. The work makes
visible and present what is otherwise hidden and as such raises awareness
about the intersection of social and environmental issues that are specific
to contemporary urban space. As an “object to think with,” this installation
compels us to zoom out from the surface of screens to their situation. This
situational perspective, | will argue, entails a shift from data visualization to
data dramaturgy.

In the Air Tonight embodies many of our contemporary fascinations: public
spectacle and event culture, the presence of data and experimentation with
data visualization, and the affordances of sensing technologies and respon-
sive displays. In the following, | discuss In the Air Tonight and some other
urban media art installations, treating these works as vehicles that can guide
us toward a more in-depth understanding of the ways in which remote sen-
sing and display technologies can be used to address local spectators as
responsible subjects — or literally, “engaged citizens” — by putting them into
new sensory relationships with and within their urban environment. These
works stand for a wider variety of installations and displays that infuse ma-



terial, architectural surfaces in our urban, public spaces with matters, both in
the sense of materiality and of social concern, by means of light and reflec-
tion—the latter in its double meaning of image and thought. These insta-
llations compel sensations: the activation of the senses that allow humans
bodies and minds to perceive and communicate with one another and with
their material environment. Sensations are events of such activations. Here,
| am specifically interested in how this infuses local, digital data with mea-
ning. As interface theorist Joanna Drucker phrases this succinctly, “Meaning
is use, as Ludwig Wittgenstein famously said, to which we can add, such
use is always circumstantial and situational.” | propose that we can also
add that use is not a result, but an event which happens — emerges — in this
situated present. 3

Spectatorial Territories: Sensing Situated Data

In the Western tradition, we distinguish five senses, some of which we as-
sume to require direct bodily contact (touch, taste) while others only need
bodily tools—such as ears for hearing, noses for smelling, and eyes for
vision. Vision is usually considered the most “remote” of the senses, the one
most capable of connecting over distances—even if there, too, sensing is
based on the material contact of light. Today, we use the term “remote sen-
sing” to describe technology-driven productions of visual sensations at great
distances; yet this term in fact describes nothing more than an extension of
what (human) vision has always been capable of doing. Only the particular
sensations produced, the experiences compelled, and the effects created by
these two forms of “remote sensing” differ from one another. Hence my claim
that it is the situation, aided by technological affordances, that can make for
a different kind of sensation that, being only “remote” in appearance, is ca-
pable of encouraging engagement with our environment. With their display
and interactive visualizations of remote sensing, the installations | discuss
produce effects for the viewer that they can process as sensible materials,
according to my understanding of the relation between the senses and the
sensations they produce. An important element of these works is that these
sensations function, and thus have an impact, in and on public space. This is
where visualization becomes a matter of dramaturgy.

Dramaturgy is here taken in an expanded sense, as also proposed by Cathy
Turner, to encompass “performance structures beyond the theatre setting
and in an interdisciplinary context” — a setting and context of architecture, for
example. Dramaturgy may provide us with a lens on how screen-architectu-
res as installations of “sensible materials” make meaning.*

To explore this dramaturgical perspective, | will consider how these sensing
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screens shift their operations from surface to situation, and thus conceive

of their work as situated, architectural, and eventful. In particular, | focus on
works that visualize data generated from elsewhere. The screen projects
under scrutiny here experiment with both surface and situational qualities as
they “work with” digital data that is either extracted from their direct environ-
ment—the spaces within which they are situated—or from more distant loca-
tions with which they are connected by means of various sensing and display
technologies. As interfaces, they give access to this data, they visualize and
display data, but they are also designed to create emerging, spatial stories —
they are screens for data dramaturgy. °

In addition to In the Air Tonight | will also consider two other examples of the
contemporary urban installations, both by Los Angeles-based artist Refik
Anadol. Many of Anadol’s installations interrogate the conventions and push
the limits of architectural screen-spaces. His Infinity Room and Virtual Depic-
tions: San Francisco will be central in my argument. Anadol significantly calls
these works “data sculptures,” but in view of my interest in their spatial de-
sign | propose the term “screen-architectures” to describe them and include
them in a larger category of architectural urban media art.®

These specific cases serve as my theoretical objects. That is, | look to speci-
fic artworks in order to explain the wider “genre” of contemporary screen-ar-
chitectures, a genre that | consider to be fundamentally site specific, or
rather, site responsive (Morra 2017). Screen-architectures enable and pro-
pose various forms of interface between an individual and his or her surroun-
dings, whether those surroundings are immediate or more remote. These
screen-architectures display not only spectacular optical sights, but also
produce emergent environmental situations.’

Once we understand the screening dispositif as a fundamentally material
and spatial arrangement, we can further analyze this arrangement as a
spectatorial territory: it not only produces a spectator, but also the territory
within which spectatorship can occur. The particular screening situation of
each spectatorial territory is layered and porous: each territory is permea-
ble and opens up to other spaces. As | have argued elsewhere (2012),
mobile screens and location-based technologies have reorganized traditio-
nal screen-based dispositif in a variety of ways. Not only have they given
screens a sense of physical mobility, means of vehicular, portable or wea-
rable transportation, but they have also shifted the terms of interactivity and
spectatorial agency. They make the spectator mobile in multiple senses

of the word. But there is also a mobility implied in the variability of screen
operations, given that digital interfaces afford many different uses. Hence,
mobile screen technologies reveal the screening situation to be fundamen-



tally performative. Our processes of interfacing with screens within a dispo-
sitif, and the ways we actively engage with those screens, produce complex,
changing and interactive spaces. This process is a making of place that
renders that place emergent; the place that hosts a site-specific screen is not
pre-existing. Hence, the interfacing of viewer and screen is not only situated
as in taking place in a particular location. It also makes place as it creates or
influences surrounding (urban) spaces. In this sense, it is also situating.?

Site-Responsivity: From Translation to Transformation

In view of my brief description of this work at the beginning, let me now first
address an interactive urban installation that shares the ambition with various
other projects to raise awareness and solicit civic participation in urban social
issues.

In the Air Tonight is an example of responsive architecture used for (real-time)
data visualization that raises social awareness about these data by deploying
and reflecting on sensing technologies. Under the surface, it is more complex
than meets the eye, due to the way in which the interface translates a social
issue (homelessness) into physical and experiential categories (feeling cold).
It transfers something we can measure (temperature) and subsequently eva-
luate and display. Here, this display has a metaphorical visual form; a blue
wave signifies “coldness.” Yet it combines one data source (temperature) with
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In the Air Tonight
other information (such as the number of tweets using the hashtag #home-
lessness), thus drawing different registers of information from different loca-
tions and materialities, and symbolizing different indexical relationships. The
installation makes a connection between very different spaces, situating and
making digital communication visual and hence sense-able. This particular
form of interfacing makes perceptible the urban challenges we often take for
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granted, and this transformation represents an attempt to change our attitu-
de. As such the installation aims to produce attentiveness and reflexivity, and
to compel viewers to action. The spectator is positioned as a conscientious
citizen, aware of the presence and situation of others. This may stimulate
donations, which might help to improve and transform the environment su-
rrounding the installation itself.®

Responding to this immediate environment—that is, its site of installation—
the work demonstrates how data visualization not only communicates data
from and about “here” and “there,” but also produces an interface between
these disparate spaces. As such represents the “now” of the viewing subject
in relation to this data as it extracts, translates, connects, makes present,
produces relations, makes visible, and perhaps most pertinently, performs
sensing. The thrust of urban projects like In the Air, Tonight is to activate local
publics by stimulating reflection on their situation, and transforming this re-
flection into social action. Sensing thus implies distilling information from the
environment in order to become attuned to it, and in order to respond to its
particulars. Sensing is not only subjective, but also social; it can thus put the
self and the senses in an ethical relation to others.™

Joanne Morra has proposed that we consider as “site-responsive” any ar-
twork that responds to its site of installation. An installation can act site-res-
ponsively when a work engages a space that is not primarily a site for exhibi-
tion. Morra writes that site-responsive interventions aim “to render historical
space contemporary, to critically engage with the museum, its collection,
display strategies, narratives, and history, or to open the space up to a
broader cultural context that includes artistic practice.” It can activate poten-
tial narratives, experiences and meanings not otherwise obviously primary in
the experience of the space. As a result of this activation, the work responds
to the site and enables us to understand it differently from how we routinely
perceive it. Because the viewer and the work interact, there is a clear recipro-
city at play. “Site-responsivity,” Morra writes, “acknowledges the way in which
the artworks and space dynamically relate to, and respond to, one another.”"

This work in Toronto produces a new situation that moves very literally from
the environment to the surface, and which feeds back into the environment:
environmental data about the climate affects a visual display, which in turn
transforms its environment. | wish to underscore how this relation is not ba-
sed on a one-directional causal process, but is inherently entwined. Accordin-
gly, | propose we understand these screen-architectures as site-responsive
urban interfaces. This change in terminology emphasizes how the screening
situation not only takes place within a space that produces subjectivity, but
also produces a spectatorial territory that allows action and transformation



to emerge. While we perhaps tend to understand screen-based spectator-
ship first and foremost as based on attraction or immersion, we see here
how site-responsivity combined with interactivity may yield situations that are
performative: fundamentally emergent, dynamic, and transformative of the
subject.

Data Dramaturgy: Drowning in Dimensions

The following case may seem a bit exceptional—let’s say, literally out of
place—considering my focus on public screening situations. Contrary to
exterior displays that cover the city’s building facades, Refik Anadol’s Infinity
Rooms are closed interiors that fully immerse the spectator in an abstract
spectacle of light and sound. It is difficult to describe in words what we see
in the rooms. Changing black-and-white light patterns (projected by lasers)
surround the spectator. Mirrors in the small space visually efface the surfaces
of walls. Engulfing sounds accompany the flow of light patterns. In this au-
dio-visual spectacle, the visitor loses the visual boundaries and surfaces that
typically serve as points of sensory reference. The projections of kaleidos-
copic light patterns visually encompass the spectator and fill his or her entire
field of vision, without the borders of a frame, and without discernable walls,
floor, and ceiling. As a consequence, the illusion of being both detached and
then immersed is very powerful.

The work has appeared in various settings—for example, at the Istanbul
Biennial (2015) and the SXSW festival in Austin, Texas (2017). Thus, the
rooms travel and become site-adaptive — an adaptive form of site-specificity
characteristic of many traveling installations that appear different locations
and for different publics, in each instance framed differently by the various
occasions of their “happening.” Another example would be the project Por-
tals by Shared Studios, which places in various locations shipping containers
that contain screen-based connections by means of live video links to other
locations. Or, as the exhibition text by Shared Studios announced: “Portals
are gold spaces equipped with immersive audiovisual technology. When you
enter a Portal, you come face-to-face with someone in a distant Portal, live
and full-body, as if in the same room.”"!

Infinity Rooms present abstract visual forms based on programmed algo-
rithms. Rather than a visualization of data from outside or elsewhere, the
visual spaces that are created, here, by means of these algorithms, consti-
tute radically new and emergent environments. This shift from transmission
and representation of data to a construction of data space radically impacts
the spectator’s optical and sensory experience. Anadol’'s immersive and
boxed-like installations are perhaps more similar to early Virtual Reality, or

87



Infinity Rooms

88

2

the CAVES (cave automatic virtual environments)
that were developed in the nineteen-nineties. The
difference there, however, lies in the position of the
subject: rather than immersive only, enticing peo-
ple to drown in dimensions, Anadol’s installation

is inter-active in the active sense. The spectator’s
awareness of his or her own body is not effaced,
but, instead, foregrounded.™

The work seems to be inspired by two trends that,
put together, create a paradox. On the one hand,

in statements on his website, the artist suggests
that various screen technologies have caused us
to become increasingly detached from our direct
environment. This produces a sense of displacement. On the other hand, his
artworks install a media architecture that makes explosive and innovative use
of light and screen technology. Anadol thus proposes a temporary synthesis
of the two poles of this paradox, between the displacing effects of media, on
the one hand, and their production of new, albeit temporary, spatialities on the
other. His Infinity Rooms are part of an ongoing project that he calls “Tempo-
rary Immersive Environment Experiments,” intimating his attitude towards this
paradox. Anadol understands the immersion produced by his Infinity Rooms
as a “state of consciousness where an immersant’s awareness of physical
self is transformed by being surrounded in an engrossing environment; often
artificial, creating a perception of presence in a non-physical world.” 4

The artist creates the impression of boundlessness by taking away borders
and surfaces, and he uses immersion to achieve that effect. This immersion
is, here, the result of the strategic production of a limitless visual space. The-
re, the visitor’s disembodied visual experience breaks with the dimensions of
our common perception and experience of space. However, with these insta-
llations, he aims at more than just disorientation:

In this project “infinity” is chosen as a concept, a radical effort to de-
construct the framework of this illusory space and transgress the
normal boundaries of the viewing experience to set out to transform
the conventional flat cinema projection screen into a three-dimensional
kinetic and architectonic space of visualisation by using contemporary
algorithms.®

In this project “infinity” is chosen as a concept, a radical effort to deconstruct
the framework of this illusory space and transgress the normal boundaries of
the viewing experience to set out to transform the conventional flat cinema



projection screen into a three-dimensional kinetic and architectonic space of
visualisation by using contemporary algorithms.

The suggestion here is that the transgression of borders can create a di-
sorientation that produces transformation. And that is, of course, the point.
One might describe this as producing a different kind of spectatorial territory,
an alternate scenography in which the screen becomes coterminous with
every interior surface, rather than serving as a singular focal point of atten-
tion, as in classical theories of the dispositif.'®

The work’s elimination of boundaries troubles the certainty of perspectival
viewing inherent in the model of a single screen facing an audience. As
Maaike Bleeker has written, perspectival projection “creates a ‘scenographic
space’ in which all that is seen is in a sense staged for a viewer. At the same
time, this staging aims at an effect that is quite the opposite of being theatri-
cal: the promise presented by perspective is one of directness, immediacy, it
is the promise of Alberti’s finestra aperta.” (Bleeker, 99) In connection to the
work’s realization of a reversal of Alberti’s promise, | invoke a quotation by
Anadol of speculative architect Liam Young about, what he calls data drama-
tization, or data visualization as story-telling principle: “Data Dramatization,
as opposed to data visualization presents a data set with not only legibility or
clarity but in such a way as to provoke an empathetic or emotive response in
its audience.” As Anadol put it: “the experiment intends to question the relati-
vity of perception and how it informs the apprehension of our surroundings.”

Anadol’s installation works thus suggest that a scenography for the screen as

surface, works towards a dramaturgy of situation. '’

Moving Surfaces: Situating Spectacle

Another project by Anadol that addresses this is the video wall for the 350
Mission building, Virtual Depictions: San Francisco. Visible from the street,

Virtual Depictions: San
Francisco
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but displayed behind a large glass fagade, the work is literally situated both
inside and outside of public space. It is a media wall, a screen surface that
wraps around corners and which has the visual effect of a thick mass. Called
a “parametric data sculpture” by the artist, it is a work of screen-architecture:
between screen surface and material, it is an architectural component.

It displays fluidly changing abstract vistas—sometimes colorful, sometimes
black-and-white—that, with special optical effects, visualize and animate
otherwise static numeric, digital data from various sources. Though made
visible and animated, this data is not “legible” as such; there is no way to in-
terpret or distil information from these spectacular and also enigmatic visuals.
The images are abstract and are not accompanied by a legend, scale table,
or other tools for interpretation. For example, the media wall might display
geographical information about online Tweets, but not in a map-like, readable
image. Instead, the data sets are translated into a gripping visual spectacle. A
trompe l'oeil effect enhances the kinetic and haptic appearance of the screen
and its images, whose movement makes it seem as though the visual mate-
rial protrudes from and almost spills out of its frame. This makes the screen,
indeed, look more like a moving sculpture than a flat surface, even if the
latter is the physically the case.

The work establishes an architectural hybridity. Its mobile surface expands
and transforms its surroundings. It makes dynamic not only the appearance
of the material structures, but also suggests permeability of its terrain. A cru-
cial part of the work’s situation is its positioning behind a glass fagade, which
displays flowing spectacle of digital data layered under the reflected image
of pedestrians passing by. As screen-architecture, this work expands and
infuses its environment with optically vibrant visuals. Its visual suggestion

of material fluidity brings life into the static surface of the fagade. It speaks
to our senses as we behold its movement. It is spectacularly beautiful, and
firmly situates its spectacle. But does the spectacle also situate us, or do we
just look at it?

The sensing and sensuous site-specificity of these works raises questions
about the specificity of their aesthetics. The three works discussed here as
theoretical objects, in the frameworks of remote-sensing, spectatorial terri-
tory, and site-responsivity respectively, all explore the relationship between
the screen and its situation—how the one infuses and intervenes in the other,
and vice versa. The (remote) sensing technologies that enable these data
visualizations — or better, data dramaturgies — reference the direct contact of
bodily senses such as touch. How, then, ought we to understand the sub-
ject’s own position and agency within this spatial screening situation?



| want to suggest that by screening, filtering, and territorializing, these works
have a relationship of what we can call “curating” to the subject, in three diffe-
rent ways. First, the works design the space in which the subject is situated,
and construct, or curate this space as emergent. Second, these works also
curate data, by filtering: selecting, processing, showing, and activating it.
Third, as interfaces to this data, these works also curate a field of relations.
Enclosing the subject with screens establishes a territory that is paradoxical,
physically closed, yet apparently infinite. Screens in these works establish
multiple pathways between a viewing subject and the data they display, so
as to produce a dispositif through which subjects can constitute and trans-
form themselves. This, then, is the emergent and relational situation that they
produce: the territory of spectatorship’s emergence. Hence my earlier claim
that screen-architectures generate situations which can instigate specific
kinds of sensation and which stimulate relational connections so as to infuse
our environment with active, and actively curated, subjectivities. The kind

of spectatorship varies, however. The first example aims to create a social
consciousness in the spectator by linking specific stimuli to specific data,

but the last example does not. This work creates lush patterns and effects of
relief that don’t allow one to recognize data in familiar forms.

To Conclude

What is at stake, then, when we consider the screen as a situation? The wor-
ks that | have focused on all mobilize the senses. In the Air Tonight deploys
color to convey temperature, for example. Anadol’s Infinity Rooms mobilizes
tactility—since going inside is a tactile experience—as well as hearing, since
the smaller, emergent space amplifies the sound. They also enhance, but
‘problematize” vision through their disorientating effects. As such, the rooms
simultaneously isolate and augment the visitor’s senses. In Virtual Depic-
tions: San Francisco, the senses are more or less limited to vision, even
when the work’s haptic texture invokes the idea of touch. The work’s anima-
ted materiality turns vision into more than itself. It makes vision tactile, and
hence, binds the viewers to itself through mobilizing the desire to touch what
they see, and thus to come closer.

All three works use data dramaturgies to truly impact the environment throu-
gh a binding effect of the screen — binding the subject with the work’s su-
rrounding (public) space via the senses. More than just positioning the sub-
ject, binding implies that the subject is invited, provoked maybe, to position
him or herself in a bond with the environment. Situation, as | have used the
concept here, implies that relations are not detached from the subjects; on
the contrary, the subjects are solicited to participate in these works, and will
want to engage with them.
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These installations, with their “high-tech” look and feel, strongly evoke the
idea the contemporary: they project a sense of being in the now, and (with
consideration of the spatial aspect) in the here-and-now. By bringing the
subject into direct relation to her environment, their type of screening is fun-
damentally and explicitly situational. Indeed, urban screen interfaces compel
social engagements with the environments that surround them—including
the city’s problems, such as homelessness and social disconnection. Thus,
the situation becomes as “animate” as the works’ moving images. We can
say that these installations are exemplary acts of sense-making: shaping the
situation in which subject and data is brought into sensitive connection — a
sensuous dramaturgy of urban data.

Literature

Bal, Mieke. 2010. Of What One Cannot Speak: Doris Salcedo’s Political Art.
Chicago: The University of Chicago Press

Bleeker, Maaike. 2008. Visuality in the Theater: The Locus of Looking. Lon-
don: Palgrave

Bruno, Giuliana. 2014. Surface: Matters of Aesthetics, Materiality, and Media.
Chicago, IL: University of Chicago Press

Chateau, Dominique and José Moure (eds). 2016. Screens: From Materiality
to Spectatorship - A Historical and Theoretical Reassessment. Amsterdam:
Amsterdam University Press

Cruz-Neira, Carolina Daniel J. Sandin, Daniel J.; Thomas A. DeFanti, Robert
V. Kenyon and John C. Hart, “The CAVE: Audio Visual Experience Automa-
tic Virtual Environment.” Communications of the ACM 35 (6 (June 1, 1992):
64-72

Drucker, Johanna. 2013. “Performative Materiality and Theoretical Approa-
ches to Interface.” DHQ: Digital Humanities Quarterly 7, 1
http://digitalhumanities.org:8081/dhq/vol/7/1/000143/ 000143.html

Eckersall, Peter, Helena Grehan, and Edward Scheer (eds.). 2017. New Me-
dia Dramaturgy: Performance, Media and New-Materialism. Basinstoke, UK:
Palgrave

Huhtamo, Erkki. 2015. “The Four Practices? Challenges for an Archaeology
of the Screen.” 116-124 in Screens: From Materiality to Spectatorship — A
Historical and Theoretical Reassessment. Edited by Dominique Chateau and
José Moure. Amsterdam: Amsterdam University Press



McKinney, Joslin and Scott Palmer (eds.). 2017. Scenography Expanded: An
Introduction to Contemporary Performance Design. London: Bloomsbury

Morra, Joanne. 2017. Inside the Freud Museums: History, Memory and Si-
te-Responsive Art. London: |.B. Tauris

Pop, Susa, Tanya Toft, Nerea Calvillo, and Mark Wright (eds.). 2017. What
Urban Media Art Can Do: Why, When, Where & How. Stuttgart: avedition
GmbH

Shepard, Mark, ed. 2011. Sentient City: Ubiquitous Computing, Architecture,
and the Future of Urban Space. Cambridge, MA: MIT Press

Souppouris, Aaron. 2017. “Inside ‘Infinity Room,” A Dazzling SXSW Art Insta-
llation”. Endgadget (13 March)
https://www.engadget.com/2017/03/13/refik-anadol-infinity-room-video.

Cathy Turner, 2010. “Mis-Guidance and Spatial Planning: Dramaturgies of
Public Space.” Contemporary Theatre Review 20, 2: 149-161

Turner, Cathy and Synne Behrndt (eds). 2016. Dramaturgy and Performance.
Basinstoke, UK: Palgrave

Verhoeff, Nanna. 2012. Mobile Screens: The Visual Regime of Navigation.
Coll. MediaMatters. Amsterdam: Amsterdam University Press

Verhoeff, Nanna and Karin van Es. 2018. “Situated Installations for Urban
Data Visualization: Interfacing the Archive-City.” Visualizing the Street: New
Practices of Documenting, Navigating and Imagining the City. Cities and Cul-
tures. Edited by Padram Dibazar and Judith Naeff. Amsterdam: Amsterdam
University Press

Wiethoff, Alexander and Heinrich Hussmann (eds.). 2017. Media Architectu-
re: Using Information and Media as Construction Material (Age of Access?
Grundfragen der Informationsgesellschaft). Berlin: De Gruyter Mouton

Willis, Holly. 2017. “Sense and the City: Liam Young’s Speculative Cinema.”
Mediapolis. A Journal of Cities and Culture 2 (June 7). http://www.mediapolis-
journal.com/2017/06/sense-city-liam-youngs-speculative-cinema

Notes

1 An extended version of this essay that includes a historical-compara-

93



94

tive perspective on sensing screens will be published in Screens Unbound:
From the Optical to the Environmental, edited by Craig Buckley, Rudiger
Campe and Francesco Casetti. Yale University Press (forthcoming).

2. For more information about In the Air Tonight, see http://intheairtoni-
ght.org (accessed November 2017).

3 Drucker Johanna. 2013. “Performative Materiality and Theoretical
Approaches to Interface.” DHQ: Digital Humanities Quarterly 7, 1.
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Resumen:

Segun se cuentan las cosas, vivimos en un mundo
u otro, porque nuestra mirada es creadora. Las for-
mas tienen una importancia vital, también pragma-
ticamente hablando, pues, si bien es cierto que re-
flejan una determinada interpretacion de la realidad,
no lo es menos el hecho de que seamos nosotros
quienes elaboramos dicha interpretacion. Podria-
mos decir que las formas hablan del fondo, pero el
fondo vive y no sdélo se expresa, en la forma. Abri-
mos asi la puerta al cambio del fondo, a partir del
cambio de la forma: la creacién de mundos.

Desde cada nucleo cultural, desde cada pais, se
ven las cosas de manera diferente, mucho mas de
un continente a otro. Ciertamente vemos el mundo
desde una cultura y una mentalidad, pero esa mis-
ma cultura y esa mentalidad son producto del hacer
y el pensar de un grupo humano. En consecuen-
cia, nuestra manera de ver el mundo es, en primer
lugar, creadora de mundos; se manifiesta, se “soli-
difica”, si podemos decirlo asi, en diferentes formas
socio-politicas, artisticas, etc. Nos relacionamos
con la realidad creando formas. Podriamos también
expresarlo diciendo que vemos la realidad desde
una cultura, desde una determinada perspectiva,
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pero la cultura no es naturaleza, nosotros la hemos
construido y, por tanto, somos los autores de esa
interpretacion que luego, sin duda, nos condiciona.

Palabras clave: MIRADA CREATIVA, FORMAS,
LUIS BARRAGAN

I. PLANTEAMIENTO TEORICO

En esta ponencia, responderé a la pregunta que
aqui nos planteamos: ;cdémo se cuentan las co-
sas?, defendiendo que, segun se cuenten, vivire-
mos en un mundo o en otro, porque nuestra mirada
es creadora. Las formas tienen una importancia
vital, también pragmaticamente hablando, pues, si
bien es cierto que reflejan una determinada inter-
pretacion de la realidad, no lo es menos el hecho
de que seamos nosotros quienes interpretamos.
Podriamos decir que las formas expresan el fondo,
pero el fondo es una creacion de la forma. Afirma-
mos con esto la existencia de una enorme y real
capacidad creadora en el ser humano. Crear, es
producir formas, y dando forma, determinamos el
fondo, la realidad que luego, como nuestro marco
de accion y referencia, delimitara y condicionara
nuestro dia a dia. Damos vida asi al mundo que
“‘vemos”, tal vez para verlo realmente, como decia
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van Gogh, y con ello construimos, en gran medida, los limites y posibilidades
futuras.

Asi se explica la enorme diferencia que se da de una cultura a otra. Desde
cada nucleo cultural, desde cada pais, se ven las cosas de manera muy dife-
rente, mucho mas de un continente a otro. Humboldt decia que no habitamos
un espacio fisico, un pais, sino una lengua y yo lo creo asi también, porque
una lengua es mucho mas que un idioma, es una vision del mundo, un ‘es-
pacio interpretativo’, un conjunto de claves a partir de las cuales entendemos
y nos entendemos, actuamos y reaccionamos. La lengua es forma basica y
primaria, podriamos decir, a partir de la cual dirigiremos nuestro pensamien-
to. El hecho mismo de la pluralidad, que a menudo se explica como causa de
las diferencias de pensamiento, hoy en dia, y a la luz de los nuevos descu-
brimientos fisicos, neurolégicos etc. habria que entenderlo mas bien como
consecuencia. Es decir, si bien es cierto que vemos el mundo desde una cul-
tura y una mentalidad, esa misma cultura y esa mentalidad son producto del
hacer y el pensar de un grupo humano. En consecuencia, nuestra manera
de ver la realidad, de relacionarnos con ella, es, en primer lugar, creadora de
mundos, se manifiesta, se “solidifica”, si podemos decirlo asi, en diferentes
formas socio-politicas, artisticas, etc. Podriamos también expresarlo diciendo
que vemos la realidad desde una cultura, desde una determinada perspec-
tiva, pero la cultura no es naturaleza, nosotros la hemos creado y, por tanto,
somos los autores de esa interpretacion que luego, ciertamente, nos condi-
ciona.

Asi, aunque el ser humano tiende a justificar su forma de actuar diciendo que
ve algo de una determinada manera (“asi lo veo yo0”), y a identificar ese mirar
con lo real, “lo veo asi, porque las cosas son asi”, |la realidad es que somos
responsables de nuestro mirar y, por tanto, de nuestra narracion del mundo,
que consecuentemente es susceptible de cambios, muy profundos incluso.

¢, Como explicariamos de lo contrario miradas tan diferentes?, y no sélo en
asuntos sin importancia, sino en definiciones basicas de lo que el hombre es
y su relacién con el mundo . EI mundo es, para nosotros, tal y como lo ve-
mos, tal y como lo formalizamos. La realidad es muy moldeable y la objetivi-
dad un concepto dificil de definir.

Esto me da pie para hablar desde mi propia experiencia. Esta conferencia
podria también llamarse, “lo que yo aprendi en México” o el mundo que alli
vi, que no es el prehispanico, sino el México mestizo, post-colonial y contem-
poraneo. Para mi, México supuso el descubrimiento de una nueva realidad y
comprendi la tan manida expresion de “nuevo mundo”. Alli empecé realmen-
te a comprender la fuerza formalizadora del ser humano. Confio en que esta
experiencia me ayude a ilustrar la tesis que quiero desarrollar aqui.



Antes de seguir, tengo que hacer una puntualizacién. Las afirmaciones gene-
rales sobre cualquier pais o grupo son siempre discutibles y, si algun pais es
dificil de unificar bajo un unico punto de vista, desde luego ese es

México. Como siempre se dice, “en México hay muchos Méxicos”, pero
como acabo de decir, yo voy a hablar de mi experiencia.

Al llegar, la primera sensacion de perplejidad se debe al hecho mismo de la
diferencia, no esperada en un pais con el que hemos compartido siglos de
historia. Empezando por el lenguaje, que no es exactamente el mismo, este
“‘nuevo mundo” te desconcierta no ya sélo por la impresién de desconoci-
miento e impenetrabilidad -la influencia del pensamiento oriental es enorme-,
sino por su inmensidad. Las dimensiones de todos los fendmenos, natura-
les o humanos son, para un europeo, abrumadoras. Tras la sensacion de
inmensidad surge con fuerza la sensacién de extrafieza, que hace que uno
sélo vea, en ese momento, con mas fuerza las diferencias y sea consciente
de que no esta en Europa. Estas diferencias, aparentemente pequenas, son
diferencias basicas, afectan a las raices mismas de la cultura y, por eso, es
legitimo hablar de “otro mundo”.

Siempre dije que a mi México me produjo un cortocircuito, y no creo que esa
sea una expresion tan desencaminada cuando se tiene en cuenta la forma-
cion de un estudiante europeo medio, como era la mia, en la que los estu-
dios universitarios siguen un plan invariable, partiendo de unos axiomas que
supuestamente definen algo asi como las lineas maestras de la realidad vy,
en consecuencia, definen la aproximacion del hombre a ella. En otro marco
cultural nos vemos enfrentados a nuestra Iégica habitual. En el expresivo
lenguaje coloquial, “légico” se equipara frecuentemente a “normal”, y es que
“la 16gica”, o lo que nosotros llamamos “légica”, no es otra cosa que una
determinada forma del pensamiento, una estructura mental segun la cual
vemos la realidad habitualmente. Desde esta determinada perspectiva, que
nos permite ver determinados aspectos o incluso ambitos de lo real, pero no
otros, nos hemos acostumbrado a pensar y actuar, de forma que ese mun-
do, ‘nuestro mundo’, acaba por significar para nosotros ‘el mundo’. Como es
nuestra forma de ver, acabamos considerandola “légica” como equivalente a
“‘normal’, lo que equivale, para nosotros, practicamente a universal. Es, por
tanto, comprensible que al salir de nuestro mundo conceptual y légico-for-
mal acostumbrado nos sintamos en “otro mundo”. Para mi, y a pesar de los
siglos de mestizaje, se hizo de repente patente la expresion de “nuevo mun-
do”, México era otro mundo.

Como acabamos de exponer, cuando uno ve la realidad desde dentro de
un determinado marco, acaba viendo las cosas, pero no el marco, y se
olvida de que éste es algo construido y lo asimila facilmente con lo real per
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se. Nosotros, por ejemplo, hemos heredado claves interpretativas basicas
como que lo superior y lo que se situa a la derecha es lo mas excelso que lo
situado abajo o a la izquierda, o que la linea recta es la distancia mas corta
entre dos puntos y, por tanto, el camino mas “légico”, o la misma relacién de
causalidad que tenemos tan arraigada (nada sucede sin una causa y cuan-
do ésta se da, se produce necesariamente el efecto), y todo esto, aunque la
fisica actual ya no esté tan convencida de la universalidad de estos princi-
pios. Sin embargo, son siglos de fundamentar nuestro pensamiento en ellos,
como los principios de identidad, negacion y tercio excluso, que ya definié
Aristoteles.

Por eso, lo primero que me dejo perpleja cuando llegué a México, es que
alli, la linea recta no jugaba el mismo papel, ni el principio de causalidad o

el de simetria se entendian de la misma forma. Alli los elementos construc-
tivos y decorativos, los conceptos de interior y exterior, de tiempo y espacio,
tenian otro sentido. Y me quedé perpleja cuando comprendi que por alli no
andaba Grecia, ni la llustracién, ni el Racionalismo, ni San Agustin, por lo
menos de la misma forma y, desde luego, no eran omnipresentes. Esa era la
gran rigueza mejicana que le conferia caracteristicas de ‘mundo’. Si los axio-
mas a partir de los cuales entendemos el mundo son otros y, por tanto, las
lineas definitorias de lo real se mueven, la realidad adquiere otras formas.

Realmente, no nos damos cuenta, hasta que nos vemos a nosotros mismos
y vemos nuestra realidad desde fuera, hasta que cambiamos de perspecti-
va, de lo que significa “cultura”. Su origen latino se relaciona habitualmente
con la actividad de cultivar y también de habitar. “Un mundo”, lo que colo-
quialmente entendemos por tal, no es otra cosa que el espacio propio de
unas formas significativas, que nosotros hemos hecho crecer, y su ambito
de accion e influencia, el espacio habitable creado por esas formas. Un
mundo es, por tanto, un entorno cultural, un espacio en el cual se comparten
las mismas bases interpretativas de lo real, es decir, una definicion del hom-
bre y de su relacion con su entorno, tanto natural como social, el lugar que
“cultivamos” y en el que “nos cultivamos”. En ese sentido México era “otro
mundo”.

Milan Kundera en su obra El arte de la novela, dice lo siguiente

El hombre desea un mundo en el cual sea posible distinguir el
bien del mal porque en él existe el deseo, innato e indomable,
de juzgar antes que de comprender [...] En este “o bien-o bien”
reside la incapacidad de soportar la relatividad esencial de las
cosas humanas, la incapacidad de hacer frente a la ausencia
de juez supremo” (Kundera 1988,14).



El hombre construye mundos y luego se somete a sus propias construccio-
nes, porque necesita un orden claro y, a poder ser, inamovible, para actuar.
Por eso la unica manera posible de crear “entornos comunicativos”, es ad-
quirir la flexibilidad que hace posible el dialogo, ser capaz de cambiar nues-
tra mirada, de adquirir “ojos nuevos”. Para eso hay que dejar hablar a lo que
tenemos en frente, ser libre, y eso es dificil, porque ciertamente la indeter-
minacioén produce una enorme inseguridad. La realidad es muy flexible, pero
no siempre lo es un mundo, una cultura. Como afirma Kundera El hombre
desea un mundo en el cual sea posible distinguir con claridad el bien del
mal porque en él existe el deseo, innato e indomable, de juzgar antes que
de comprender. Este juzgar antes de comprender es, por otra parte, muy
comprensible, y a menudo nos asegura la supervivencia, a veces el actuar
no puede esperar, y cuanto mas elemental sea el mundo en el que vivimos,
mas rapidez de accion exige de nosotros.

Como consecuencia a este planteamiento podemos afirmar que todo ver-
dadero aprendizaje es una evolucion personal, un cambio interior; consiste,
de alguna manera, en adquirir una nueva mirada. Eso significa, por ejemplo,
que aprender realmente una lengua, equivale a ser capaz de pensar, expre-
sarse e incluso sentir desde una perspectiva diferente. Creo que la libertad
consiste en eso justamente, en la capacidad y la necesidad de crear mun-
dos, de dotar a las cosas de un sentido, de aprender, de cambiar de punto
de vista, de adquirir ojos nuevos. Conocer no es un “mas de lo mismo”, sino
la capacidad de ver el mundo de formas diferentes, casi una metamorfosis.
Es curioso comprobar que, a menudo, cuando hablamos en otra lengua,
cambiamos también el tono de voz, es comun incluso la experiencia de sen-
timientos o ideas que expresamos en una lengua determinada y en otra nos
resulta dificil, no sabemos como.

2. SU EXPRESION FORMAL: UNA COMPARACION

Como ya he dicho, en el “nuevo mundo”, lo primero que a mi, como euro-
pea, me chocd, como a todos supongo, son las proporciones. Parece inevi-
table esa expresion tan mejicana del “ni modo” ante semejante naturaleza.
Sin embargo, las proporciones de las ciudades coloniales son maravillosa-
mente humanas, se desarrollan en extension y pocos mejicanos viven en
torres. El tratamiento del espacio es tal que equilibra la inmensidad exterior
haciéndola habitable.

Por otra parte, en los espacios, tanto publicos como privados, llama alli la
atencion la ausencia de ese racionalismo exacerbado que impregna todo
en Europa, sobre todo lo publico y, de algun modo, esas lineas curvas, esos
espacios irregulares, como si fueran bioldgicos, que resultan realmente

103



mas vitales, mas cercanos. No se rigen por el axioma de que lo comun es la
razon, el pensamiento I6gico racional. Esto se ve reflejado con claridad en
una parte tan importante de nuestras ciudades como es la plaza publica, que
en Espafa era el centro de reunion por excelencia. En México son espacios
gue no tienen ese caracter renacentista, ni ilustrado que adquirieron nuestras

Fig.1 El Zécalo,
México D.F

Fig.2 Plaza Mayor de Valla-
dolid (Espana).

plazas desde finales del s. XVI, por lo menos
en las ciudades. En México esos espacios,
lo que nosotros llamariamos plazas mayores,
son a menudo enormes (comparativamen-

te hablando) y aparte de que todavia estan
vivas, tienen un caracter maravillosamente
sintético y polimorfo, cumplen muchas fun-
ciones y son espacios a los que se les puede
dar muchos sentidos.

Para empezar, cumplen simultaneamente
funciones civiles y religiosas. Las iglesias
suelen ser un lateral de la plaza, pero como
en el Zécalo del D. F. (que si comparamos
con lo que era en Espaia la gran plaza, de
Valladolid, es una inmensidad) en un lateral
esta la catedral, en otro el Palacio Nacional y
en otro la Corte Suprema de Justicia, y justo
al lado el Templo Mayor (es frecuente la su-
perposicion del templo cristiano al prehispa-
nico). Pero, ademas, como en la Edad Media
en Europa, las plazas son los lugares del
mercado (tianguis). Se une la vida comercial,
culto exterior, la vida civica (las manifestacio-
nes también se hacian en el Z6calo) (Gutié-
rrez 1983, 92ss).

En Espania, por el contrario, las plazas, que
ya no tienen esa vida, tienen un caracter
enormemente racionalista. Casi todas las
plazas mayores en Espafia se forman en

la Baja Edad Media, pero se constituyen a
partir del siglo XVI en centros neuralgicos
de la vida urbana (Bonet 1978, 35-65). En la

Edad Media se crean como centros de intercambio comercial, pero se situan

normalmente a las afueras de la ciudad. A partir del s. XVI y hasta el XIX que
van perdiendo sus funciones, se van desarrollando como centro (con idea
de centralizacion) de la administracién publica. Como regulacion de la vida
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publica se situan los tribunales (se administra justicia, se celebran los autos
de fe) y los festejos, como las representaciones teatrales y las corridas de
toros. La forma de nuestras plazas mayores queda fijada a partir del incendio
de Valladolid (1561) y la reconstruccion de su plaza que encarga Felipe Il a
Francisco de Salamanca. La plaza de Valladolid se constituye en modelo de
las nuevas ideas por su uniformidad, regularidad, limitacién de funciones (no
hay iglesias, ni fuentes para permitir las corridas).

Hay otro axioma cultural europeo, que alli nos desconcierta, la idea de “inti-
midad”. Una vez me dijeron, para intentar explicarme porqué surgian tan a
menudo malos entendidos, “para ti el fondo es la forma y en México la forma
es el fondo”. La diferente interpretacion de lo interior y lo exterior, lo abierto y
lo cerrado se muestra para mi con claridad en otro de los espacios publicos
mas importantes de lo que fue el mundo cultural mexicano. Tal vez el produc-
to mas caracteristico del mestizaje cultural, donde los espacios adquieren
una forma mas propia: los conventos y en concreto en los atrios.

Al llegar a México los espaioles no se encontraron con pequeias pobla-
ciones a las que facilmente se les podia imponer una cultura, como en Sto.
Domingo, sino con un pais con su propia cultura, extensa y soélida en todos
los campos. Por eso la conquista sélo podia darse a través del mestizaje. La
formalizacion del espacio fue llevada a cabo en gran parte por las érdenes
de franciscanos, Dominicos y Agustinos, por eso el convento nos habla con
elocuencia de este mestizaje de culturas. En 50 aios, entre 1570 y 1620,
se construyeron unos 250 conventos. Tal fue la locura constructiva, que en
1563 una real cédula invita a los prelados a restringir las fundaciones y ser
mas moderados. Tal vez impregnados del espiritu de la Contrarreforma la
arquitectura conventual es de enormes dimensiones, no solo los conventos
fortalezas, sobre todo los conventos de los franciscanos, que estuvieron en
México desde el principio de la conquista y muchas veces fueron la avanza-
dilla en los territorios nuevos.

En México, al contrario que en Europa, los conventos no giran normalmente
en torno al claustro, que solia ser de pequeinas dimensiones, pues tampoco
eran muchos los monjes que alli vivian, sino en torno al atrio, que en cambio
era inmenso y constituia el centro funcional del monasterio, donde se reali-
zaba el culto y se celebraba la misa. Por tanto, el monasterio no se definia
tanto por sus muros, como “casa de Dios”, sino como por un conjunto de
construcciones cuyo espacio mas amplio, el atrio, era mas bien como “lugar
santo”, al igual que los montes o las piramides. En el atrio, los indios recu-
peran sus liturgias en espacios abiertos, su relacion con la naturaleza y el
caracter procesional de sus rituales (Gutiérrez 1983, 29). Los atrios tenian
dos caracteristicas, las capillas posas y las “capillas de indios” o “capillas
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abiertas”, de las cuales un maravilloso ejemplo es el convento de San Pe-
dro y San Pablo enTeposcolula, Oaxaca. Teposcolula fue durante los siglos
XVI, XVII'y XVIII el centro de comercio espafiol mas importante de la zona
Mixteca. Las capillas posas, construidas en las esquinas a lo largo del muro
del atrio, marcaban lugares de culto en los que se detenian las procesio-
nes en su recorrido. En las capillas abiertas se
celebraba el culto, dado que los mejicanos no
concebian el culto sino en lugar abierto, a cielo
abierto.

Se han buscado antecedentes de este tipo de
construcciones tanto mejicanos (teocalli) como
europeos Bonet 1978, 11-22). Torres Valvas nos
habla de las capillas pegadas a las murallas
(musallas o sarias) de las ciudades hispano-mu-
sulmanas y Antonio Bonet no sélo de la costum-
bre cristiana durante la reconquista de colocar
capillas en las puertas de las murallas, sino las
misas que oficiaban las érdenes mendicantes y
los sermones en las plazas publicas, fundamen-
talmente los dias de mercado, en las ciudades del sur de Europa, para que
Ex-convento de San Mateo . . . .
Apdstol y Evangelista, los comerciantes cumplieran con el precepto y no perdieran la misa. Pero no
Atlalahucan, Morelos. se trata, aqui por lo menos, de demostrar la absoluta originalidad de algo,
hablamos de mestizaje, pero si, y creo que es innegable en este caso, de ver
como la confluencia de dos miradas da como
resultado una tercera que es realmente distinta.
Son construcciones totalmente originales.

Fig.3. Capilla posa.

Hay conventos, como el de San Andrés de Cal-
pan, en los que el atrio ocupa casi el doble que
el resto de edificaciones del convento (Iglesia,
claustro, sacristia, cocina refectorio porteria lo-
cutorio, capilla, despensa) (Bernales 1987, 41).
Como es el caso del convento dominico' de San
Pedro y San Pablo de Teposculula en Oaxaca,
espacio abierto a la inmensidad del paisaje, en
el que el horizonte es el marco y no los muros
de una iglesia, por muy altos que sean. Desde
ahi uno tiene una sensacion completamente
Fig.4. Capillas abiertas, distinta de lo divino, lo humano y el orden cosmico (en el que esos espacios

convento de San Pedroy v o| homhre mismo quedan claramente inmersos).
San Pablo, Teposcolula,

Oaxaca (México).

En estos conventos, por tanto, en los espacios dedicados a la evangeliza-
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cion, que son los mas extensos, priman los espacios abiertos con una idea
muy distinta a la europea del espacio sagrado que se considera un espacio
intimo. En Europa, Lutero habia valorado la interioridad por encima de todo.
Lleg6 a afirmar que verdad e interioridad se identificaban. Pero no solo Lute-
ro hablaba de “interioridad”, en la tradicién agustiniana, que luego desarrolla
la mistica medieval, hay que buscar a Dios dentro de uno mismo porque la
verdad se encuentra en lo profundo, en lo mas intimo, en el silencio. Este
espiritu, que reflejan admirablemente las iglesias romanicas, fue la fuen-

te de la que bebid no soélo la reforma protestante, sino la reforma catdlica,
como Santa Teresa y San Juan de la Cruz pusieron de relieve. El desarrollo
de la interioridad es, por tanto, uno de los cimientos del camino espiritual

de Occidente y, como consecuencia, producida
la secularizacion, la piedra angular de nuestra
antropologia.

Esa es probablemente una de las causas del
individualismo europeo, que no se desarrolla en
otros pueblos como entre los indigenas mexi-
canos. Alli no se entiende la identidad entre
verdad, interioridad e intimidad. La relacién

con lo divino no consistia en una busqueda de
intimidad con él, ni en una interiorizacion del
hombre, ni en la busqueda del silencio contem-
plativo, sino que eran mas bien ritos colectivos,
llevados a cabo en grandes espacios abiertos y
cuya finalidad era la supervivencia del colectivo Fig.5.Tenochtitlan, México
y no el hallazgo de una dimension nueva e interior del individuo. Esta idea D.F.
es facilmente observable en todos los lugares de culto prehispanicos, como

es el caso de Tenochtitlan, enormes espacios abiertos, marcados, mas que

limitados por masas de piedra soélidas (no se puede entrar en ellas como en

Egipto), que son como escaleras al cielo que facilitan la mediacién a traves

del sacerdote. Silo comparamos con las pequenas iglesias ortodoxas, por

ejemplo, en las que el sacerdote celebra en el sancta santorum, oculto al

publico, la diferencia es mas que evidente.

Tanto en la construccion de los conventos como de las iglesias, normalmen-
te la mano de obra era indigena, aunque también los monjes colaboraban.
Fundamentalmente eran obras mestizas, y el mestizaje se producia ya en

en el propio disefio de los edificios, en los que no se buscaba ningun estilo
puro: se mezclaban el gético el mudéjar, los elementos renacentistas, todos
se aplicaban segun las necesidades y posibilidades del momento, sobre todo
en la decoracion que corria a cargo de los indios. Por eso la interpretacion
de los elementos decorativos europeos, que para ellos (dentro de su cosmo-
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visién) no tenian ningun sentido, resultan totalmente diferentes. Un ejemplo
que ilustra esto con claridad son los Atlantes, que en las decoraciones pro-
fusamente barrocas de sus iglesias, se convierten en curiosos amorcillos
que no sujetan nada, a pesar de tener los brazos en alto, y casi parece que
bailan. Podemos comprobarlo por ejemplo en Santa Maria de Tonantzintla
en Puebla? (cuya primera fase constructiva data del s. XVI aunque su cons-
truccion final es del siglo XVIII), modelo del barroco popular, conocido como
indigena o novo-hispano, por excelencia.

3. BARRAGAN: UNA MIRADA MESTIZA

Es interesante comparar estas formas arquitectonicas prehispanicas con
las obras de Barragan, reputado arquitecto mejicano?, cuyas construcciones
reflejan maravillosamente, a mi entender, ese espiritu mestizo del que esta-
mos hablando. En mi opinion, la obra de Barragan es una perfecta continui-
dad de ese mismo mestizaje, que se da en la arquitectura colonial, también
de su concepto del espacio y del tiempo. Por ejemplo, en el convento de las
Capuchinas Sacramentarias de Tlalpan, Barragan consigue una curiosa y
emocionante sintesis de lo interior y lo exterior, de una espiritualidad que se
desarrolla en el interior, pero ese interior es perfectamente permeable con lo
exterior. Casi podriamos decir que lleva a cabo una sintesis del romanico y
el goético, cosa nada facil para la visidbnoccidental. A través de la luz, un ele-
mento fundamental en sus edificios*, Barragan hace los espacios interiores
permeables, convierte los muros en membranas, lo exterior y lo interior se
comunican y confunden, estando sin embargo bien delimitados.

Asi mismo, Barragan es un maestro en la creacion de espacios que te cam
bian la sensacion del transcurrir del tiempo. Era un hombre que sabia es-
cuchar y, como €l mismo decia, “yo estoy influenciado por todo lo que veo”.
Conjuga la asimilacion del paisaje de los centros ceremoniales prehispani-
cos, con las huertas y jardines de la tradicién arabigo-andaluza, con la linea-
lidad y la funcionalidad de la Modernidad (aunque la linealidad es también
una caracteristica de la arquitectura prehispanica), pero lo que aqui nos inte-
resa no es una hermeneutica de sus influencias, sino su capacidad para ver
y asimilar, para transformar lo que ve y crear espacios que, como €l decia,
produzcan sensaciones. Hablaba de una “arquitectura emocional”, esa es en
cierto modo la esencia de la arquitectura afirmaba, “es muy importante para
la humanidad que la arquitectura conmueva por su belleza” (Palomar 1985,
156-166).

En mi opinidén, la arquitectura de Barragan tiene una caracteristica fun-
damental, y es que sabe crear espacios interiores mediante los espacios
exteriores, o lo que es lo mismo, a través del espacio, crea un tiempo. El,



que nunca creyo en el progreso, desconfiaba mucho de la obsesién por ser
original y moderno. Decia que no importaba repetir, él, de hecho, se inspird
en las tradicionales haciendas mejicanas para sus construcciones, y por esa
razon su estilo no es un racionalismo puro al uso en aquel momento. Si bien
es cierto que su version de las haciendas, con sus tradicionales muros altos
y macizos (que podian tener mas de 5 metros de alto), se transforman como
en el caso de los arcos que pasan a ser rectangulares. En relacién al pasa-
do, mas que preocuparse por repetir formas, lo que habia que buscar era

la esencia de los espacios. Creo que consiguio
reproducir el espiritu de esos espacios abiertos,
sagrados, que tanto le gustaban y convertirlos
en lugares de encuentro del hombre consigo
mismo, a traveés de esas formas abiertas y cerra-
das a la vez, que crean y reflejan algo asi como
una intimidad abierta.

La luz tiene probablemente para él también un
significado espiritual (él era un hombre muy es-
piritual). En su casa-estudio hay un detalle muy
significativo, cuando las ventanas de su habita-
cion se cierran las contraventanas unidas for-
man una cruz por la que entra la luz con enorme
fuerza.

Para él hacer arquitectura era pensarse a si mis-
mo a través del esfuerzo de formalizacion (Rig-

B Fig.6. Luis Barragan, casa
gen 1996, 11-34), porque la obra procede de un yo profundo, yo que sélo se estudio, Tacubaya, México

manifiesta a su ritmo y en el silencio y la ociosidad™ D.F. (1947).

Frente a esa obsesion acelerada del progreso, Barragan crea espacios para
cultivar el arte “del no hacer nada”, es como si volviésemos al tiempo mitico
y circular, pero sin fatalismo, unido al tiempo mistico. En esa arquitectura
qgue se convierte también en arquitectura de si mismo, en arte del vivir, Ba-
rragan habla de una contemplacién que supone enriquecimiento personal.
Para él, frente a la obsesién por la productividad, sélo la creacion de estos
espacios para la contemplacion es algo util, porque para los escogidos, las
cosas bellas sélo significan belleza, y ésta s6lo se comprehende y experi-
menta desde el hombre, entendiendo al hombre y alcanzando ese yo profun-
do que tiene algo de intemporal. Para Barragan solo lo inmovil es bello.

Algunas de sus obras, como es el caso de la Cuadra de San Cristobal en

Atizapan, el juego del agua recuerda enormemente a la idea arabe de los
estanques, reflejada por ejemplo en la Alhambra, de unir el cielo y la tierra a
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Fig.7. Luis Barragan, Los
Clubes- Cuadra San Crist6-
bal, Atizapan de Zaragoza,
Méjico D. F. (1967-69).

110

través de su reflejo, de traer lo mas alto al interior de nuestra intimidad. En
este complejo de los Clubes®, desarrollado para la familia Folke Egerstrom
dedicada al adiestramiento de caballos de pura sangre, Barragan desarrolla
de forma admirable no s6lo esa construccion de los espacios infinitos ha-
ciéndolos asequibles en un lugar intermedio, sino la idea de la belleza como
inmovilidad.

Ese pensarse a si mismo, tampoco puede ser
puramente intelectual, el edificio, como hemos
dicho, tiene que reflejar un tiempo, un proceso.
Es llamativo, por ejemplo, el modo en que Barra-
gan refleja los pasos de un espacio a otro, como
si fuese un nacimiento, un rito iniciatico. El, que
era un hombre bastante alto (en torno a 1,90)
realiza, sin embargo a menudo, puertas a la
entrada de los edificios de no mas de dos me-
tros veinte o treinta centimetros, de forma que el
paso exige agacharse. Luego uno se encuentra
en un enorme espacio de cinco metros de altu-
ra, por ejemplo. Es también una forma de hacer
consciente el paso de lo publico a lo privado, del exterior a lo interior.

Por otra parte, Barragan tiene aspectos profundamente europeos, yo diria
profundamente romanticos’, porque con su “arquitectura emocional” crea es-
pacios para el individuo, pues hay tantos sentidos de la belleza como perso-
nas. Su idea de la formalizacion, casi schilleriana, es la constante busqueda
de un orden, en la vida del hombre, donde lo espiritual prime sobre todo lo
demas (Riggen 1996, 22). El orden tiene que ver con el sentido. La arquitec-
tura se hace para ser vivida.
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Notas

1 Los Dominicos llegan a México en 1526, los franciscanos ya estaban
alli y tenian mucha fuerza. Eran queridos y respetados por las poblaciones
indigenas. Estuvieron mas de 50 afos languideciendo en la capital (muchos
habian muerto al llegar y, aunque llegaron mas posteriormente para ayudar a
los tres que quedaron, solo llegaron a tener fuerza en el sur, Oaxaca y Chia-
pas. Cfr.Historia del arte hispanoamericano 2, p. 36 ss. Y 52ss

2 Puebla era una poblacion floreciente y desarrolla un precioso y curio-
sisimo barroco como en Santa Maria de Tonanzintla. Se caracteriza por las
fachadas recubiertas de ceramica. Tonantzintla significa “lugar de nuestra
madrecita”, diosa del maiz protectora de los hombres, en nahuatle.

3 Luis Barragan nace en Guadalajara en 1902 y estudia ingenieria en la
Escuela Libre de Ingenieros de su ciudad. Por problemas econémicos fami-
liares se traslada al D.F. donde empieza a trabajar como arquitecto.

5 Se dice que nunca acepto dos trabajos al mismo tiempo.
6 Los Clubes, comprende la Casa Egerstrom, las Cuadras San Crist6-
bal y la Fuente de los Amantes. Esta ubicado en la calle Manantial Oriente

20, en Atizapan de Zaragoza, un suburbio de la Ciudad de Méjico.

7 También para él, como para los romanticos, la belleza esta por enci-
ma de la verdad y de la bondad.
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Resumen

La posibilidad del proyecto emerge a consecuen-
cia de la cercania que actualmente la barriada de
Los Asperones tiene con la ampliacién del cam-
pus universitario de la Universidad de Malaga y

en concreto con el espacio LINK by UMA-Atech,
proyecto del Vicerrectorado de Innovacién Social y
Emprendimiento. Se cree posible el impacto en el
territorio debido a esta cercania. Bajo la idea de un
comisariado, el proyecto plantea un trabajo colabo-
rativo en el que se sucederan tres intervenciones o
estrategias artisticas distintas en la comunidad de
Los Asperones. Se realizara bajo la idea de conver-
tir el arte en un arma de transformacién social que
cristaliza en la estrategia de “desmontaje” de una
barriada temporal creada desde el ambito politico y
que dura en la actualidad 30 afos. Durante el afio
que se preve dure el proyecto, se llevaran a cabo
comunicaciones entre los distintos agentes involu-
crados para coordinar las intervenciones con me-
diadores que actualmente ejercen una labor social
en la zona. Todas las acciones que se lleven a cabo
seran ampliamente documentadas con la idea de
que los resultados puedan presentarse y difundirse
en un formato aun por decidir. Las tres estrategias
artisticas las realizaran los artistas/colectivos Nuria
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Guell, el estudio de arquitectura Enorme Estudio

y Zemos98. Se trabajara estrechamente con los
agentes sociales ya insertos en la comunidad. En
este caso hay que hablar del equipo de BARRIO
formado por INCIDE, MIES, ACCEM, CARITAS,
AVRA (vivienda Junta de Andalucia), UMA'y los
servicios sociales del Ayuntamiento de Malaga. Las
labores de comunicacion/coordinacion y comisa-
riado las haran José Maria Alonso Calero y Javier
Bermudez Pérez.

Palabras-clave: ARTE SOCIAL, DESMONTAJE,
LOS ASPERONES, ART FOR CHANGE

Abstract

The possibility of the project emerges as a result of
the closeness that currently the Los Asperones nei-
ghborhood has with the expansion of the university
campus of the University of Malaga and in particular
with the space LINK by UMA-Atech, project of the
Vice-rectorate of Social Innovation and Entrepre-
neurship. It is believed possible the impact on the
territory due to this proximity. Under the idea of a
curator, the project proposes a collaborative work in
which three different artistic interventions or strate-
gies will happen in the Los Asperones community. It
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will be carried out under the idea of turning art into a weapon of social
transformation that crystallizes in the strategy of “dismantling” a temporary
slum created from the political arena and which lasts 30 years. During the
year that the project is expected to last, communications will be carried out
between the different agents involved to coordinate the interventions with
mediators who currently carry out social work in the area. All actions carried
out will be extensively documented with the idea that the results can be
presented and disseminated in a format yet to be decided. The three artistic
strategies will be realized by the artists / collectives Nuria Guell, the study
of architecture Enorme Estudio and Zemos98. We will work closely with the
social agents already inserted in the community. In this case, it is necessary
to talk about the team of BARRIO formed by INCIDE, MIES, ACCEM, CARI-
TAS, AVRA (housing Junta de Andalucia), UMA and the social services of the
City of Malaga. The work of communication / coordination and curating will
be done by José Maria Alonso Calero and Javier Bermudez Pérez.

Keywords: SOCIAL ART, DISMANTLING, LOS ASPERONES, ART FOR
CHANGE

1. INTRODUCCION

Los Asperones es una barriada de exclusion social, cercana a la ampliacion
de la Universidad de Malaga, que dura ya 30 afios. Fue creada en 1987 con
el objetivo de erradicar el chabolismo de diversos nucleos urbanos de la
ciudad por las administraciones publicas (Junta de Andalucia y Ayuntamiento
de Malaga). Originalmente fue planificado para un periodo de 5 afios. Para
ello se construyeron viviendas prefabricadas para dicha temporalidad.

El proyecto de barriada estaba formado por 140 viviendas temporales, des-
tinadas a cobijar familias en su mayoria de etnia gitana. Hoy dia viven alli
alrededor de 295 familias en unas 175 viviendas unifamiliares que se distri-
buyen a lo largo de las tres fases de Los Asperones. De entre los datos que
cabe destacar llama poderosamente la atencion la situacion de extrema po-
breza que afecta al 97% de la poblacion con ingresos inferiores a 300 euros
por familia. La tasa de desempleo asciende al 92,3% y la tasa de personas
sin titulacion académica se situa en el 89%. Es necesario sefialar que el
porcentaje de personas que desea salir de este contexto es del 87,56%, del
mismo modo, que el numero de personas escapar de esta situacion pero no
para ir a otro barrio empobrecido es del 67,94%. Estos datos vienen dados
por un estudio realizado por la Universidad de en enero de 2017.



2. DESCRIPCION

La primera fase estuvo dedicada a la obtencion de datos y al reconocimiento
de la zona. Para ello se llevé a cabo una reunion con agentes potenciales
que actuan desde hace tiempo en el contexto: Juan Capitan, miembro de la
ONG INCIDE, y Patxi Velasco, director de la escuela “Maria de la O” de Los
Asperones. Los esfuerzos de ellos se centran en tratar de reinsertar a los
jévenes de nuevo en el ambito edu-
cativo, llevando a cabo programas
que oscilan entre nifos y adolescen-
tes de distintas edades. La intencion
es introducir valores en la propia
comunidad que se encuentra muy
desgastada por afios de precariedad
y endogamia que ha causado que
gran parte de la poblacioén sufra de
problemas mentales y psiquicos. Su
objetivo es tratar de dotar de herra-
mientas a los mas jovenes para que
puedan tener un hueco a nivel laboral
y que ello les permita, poco a poco,
escapar de este contexto. Estos da-
tos ayudaron a completar, aun mas si

Archivo Foto Ul -,

cabe, la problematica contextual del =~ T
barrio.

Fig. 1. Manifestacion de
residentes en Los Aspero-
No obstante, de nuestra reunion se extrajo una idea fundamental que justifi- nes, Diario 16. 1988.

ca por entero el proyecto: acabar con Los Asperones y reubicar a su pobla-
cion en otros contextos que les permitan conseguir una vida mejor.

3. PROPUESTA ARTISTICA

El proyecto es un trabajo colaborativo entre agentes artisticos, comisarios,
mediadores locales e institucionales y el propio contexto social del lugar. Se
adscribe dentro del compromiso con los colectivos sociales y se enmarca

en las propias fronteras del arte, entendido como arma de transformacion
social. Uno de los principales problemas con el que nos encontraremos sera
la convergencia entre lo curatorial y laspracticas/estrategias artisticas que se
llevaran a cabo, y como este aparato se relacionara con el elemento central
del proyecto: la poblacién del lugar.

En un contexto ampliamente despolitizado, como es el de Los Asperones, y
tremendamente demonizandola por la mayoria de ciudadanos malaguefios,
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lo que buscaran las intervenciones sera empoderar a la poblacion tratan-
do de concienciarlas de la dimension temporal que originalmente tenia el
lugar en el que viven. No puede haber cambio si los originales del lugar no
son conscientes de que el cambio es posible, de ahi que el arte sirva como
herramienta social al servicio de la poblacion para exigir y demandar este
cambio.

Las intervenciones, mas que estar destinadas a la manufactura de piezas
artisticas, iran orientadas a un caracter procesual cuasi inmaterial en la ma-
yoria de los casos. Procesos altamente horizontales que situaran en el cen-
tro de su praxis a los distintos colectivos de la zona. El proyecto se entiende
asi como un espacio abierto que se ira construyendo de manera coral con-
forme se vaya trabajando. Tan sélo contamos con el punto de inicio y con un
objetivo en el horizonte como es mejorar la vida de las personas del barrio.

Las propuestas artisticas concretas seran organizadas por los colectivos
ENORME Studio, ZEMOS98 y la artista Nuria Guell.

El proyecto de ENORME Studio sera la realizacion de un taller con la idea
de construir de manera colaborativa un movil temporal, que sea capaz de
activar zonas concretas de la comunidad. Los propios alumnos/as del CEIP
“Maria de la O” lo co-disefiaran y construiran. Una vez construido y testado
se realizara una ruta por espacios publicos de la ciudad de Malaga con la
idea de manifestar y dar visibilidad a la situacion de la barriada y de presen-
tar y difundir el proyecto.

ZEMQOS98 llevara a cabo una intervencion mediante una metodologia ar-
tistica denominada “Banco Comun de Historias” (BCH). EI BCH es una
estrategia participativa que pretende valorar el conocimiento y los saberes
informales de la comunidad de Los Asperones, asi como generar pequenos
contenidos audiovisuales y digitales para ser distribuidos en red.

La propuesta de Nuria Guell sera elaborada conjuntamente con los habitan-
tes de Los Asperones. Comenzara con una de complicidad donde se tratara
de conocer los deseos individuales y colectivos de la comunidad asi como
sus diferencias, costumbres y tradiciones. Durante esta fase se detectaran
las demandas mas urgentes y se intentara encontrar, entre los habitantes,
mediadores y artistas, una forma eficaz de expresarlas y comunicarlas sien-
do el propio colectivo el que oriente el proceso.

3. OBJETIVOS

El objetivo general del proyecto va orientado hacia la idea de “desmontaje”



del barrio de Los Asperones. Esta idea enlaza con la informacion se que se
pudo extraer, y que se ha mencionado antes, de nuestra reunion con los me-
diadores y con la propia del informe realizado por la Universidad de Malaga.

En este sentido, sera necesario concienciar de la temporalidad original del
barrio. Es decir, sera fundamental que los propios habitantes del barrio
tomen conciencia de la realidad temporal de su contexto. Para ello se pre-
tende repolitizar a la comunidad, convertirlas en sujeto activo del cambio.
Activar a una ciudadania anestesiada por las politicas asistenciales que los
acomodan.

Otra de las ideas sobre las que pivota el proyecto es la de trabajar con los
jovenes de la comunidad en la transformacion del espacio, concienciando
del valor de “lo publico” y del trabajo colaborativo mas alla

del desmantelamiento de Los Asperones para que lo realizado en el barrio
pueda convertirse en una herencia.

Por ultimo, la construccién de una imagen positiva de la comunidad a través
de la metodologia (BCH) de intercambio de conocimiento en red. Con ello
se pretende el aumento de la autoestima y llevar a cabo nuevas estrategias
comunicativas, de participaciéon y de denuncia de la situacion en la que se
encuentran.

4. CONCLUSIONES

En el caso de poder llevar a cabo el proyecto, gracias a la consecucion de
una de las ayudas a las que optamos a través de la Obra Social de La Caixa
y al apoyo del Vicerrectorado de Innovacion Social y Emprendimiento, espe-
ramos que el impacto del proyecto provoque una mirada distinta a la comu-
nidad de Los Asperones, alejada de los prejuicios actuales. Dar visibilidad

al problema social de la comunidad para que desde lo politico se produzca
algun tipo de solucién. Nuestra idea es la de generar comunidad de trabajo,
afinidad en torno al proyecto y canales de comunicacion entre el barrio y la
ciudad. Lleva a cabo una puesta en valor de los saberes informales de la co-
munidad asi como el aprendizaje mediante la practica de contenidos audio-
visuales a partir de talleres de alfabetizacion artistica-audiovisual y digital.
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SABERES Y QUEHACE-
RES.DOCUMENTAL IN-

TERACTIVO
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Resumen

Saberes y quehaceres es un documental interactivo
sobre dos oficios tradicionales que hacen parte del
patrimonio cultural inmaterial colombiano: el oficio
de la talla en piedra y el oficio del tejido en fique
(agave). El dispositivo se puede visualizar comple-
tamente en el enlace: http://museo.unab.edu.co/
app/saberes

La historia se teje a partir de los relatos de los per-
sonajes que pertenecen a dos escuelas de oficios,
en las que los jovenes aprenden los quehaceres
tradicionales de los ancianos que han trabajado
toda su vida en ello y que transmiten lo aprendido
a la nueva generacion de maestros y artesanos.
En consecuencia, la fragmentacion del discurso
audiovisual pone en evidencia la vigencia de estos
oficios ancestrales que dan identidad la comunidad.
La permanencia de estos saberes promueve una
relacion permanente entre el pasado, el presente y
la perduracion del patrimonio inmaterial.

La propuesta interactiva ofrece una interpretacion
de la realidad a través de un relato contado de for-
ma no lineal, que emplea infografias y multimedia
(videos, audios, textos, entre otros) elementos dis-

119

puestos en la interfaz en funcién de la sencillez, de
la usabilidad y de la facilidad de navegacién para
promover la participacién de quien los consulta. El
espectador elige la ruta a seguir porque no hay un
inicio, un desenlace y un fin.

Entre los recursos del arte digital que se han desa-
rrollo dentro del audiovisual no lineal se encuentran:
imagenes 360°, geo-localizacion, banco multimedia
e hipervinculos. La interactividad en este proyec-

to emplea la fragmentacion, la simultaneidad y la
multiplicidad de las imagenes para establecer el
mapa de navegacion de los contenidos. La interacti-
vidad es mas reactiva que pasiva, cercana al hiper-
media y a la hipernavegacién. El documental es el
resultado de una investigacion docente realizada

en la Universidad Autonoma de Bucaramanga que
difunde digitalmente los oficios tradicionales de una
comunidad del oriente de Colombia.

Palabras-clave: DOCUMENTAL INTERACTIVO,
NARRACION TRANSMEDIA, PATRIMONIO CUL-
TURAL.

Abstract

Knowing and chores is an interactive documen-
tary about two traditional trades that are part of the



120

Colombian intangible cultural heritage: the craft of carving in stone and the
craft of weaving in agave. The device can be visualized completely in the link:
http://museo.unab.edu.co/app/saberes

The story is woven from the accounts of the characters who belong to two
schools of trades, where young people learn the traditional tasks of the el-
derly who have worked all their lives in it and who transmit the learned to the
new generation of teachers and craftsmen.

Consequently, the fragmentation of the audiovisual discourse shows the vali-
dity of these ancestral trades that give identity to the community. The perma-
nence of these knowledge promotes a permanent relationship between the
past, the present and the enduring of the intangible heritage.

The interactive proposal offers an interpretation of reality through a story told
in a non-linear way, using infographics and multimedia (videos, audios, texts,
among others) elements arranged in the interface based on simplicity, usa-
bility and of the navigation facility to promote the participation of the consul-
tant. The viewer chooses the route to follow because there is no beginning, a
denouement and an end.

Among the digital art resources that have been developed within the non-li-
near audiovisual are: 360 ° images, geo-location, multimedia bank and
hyperlinks. The interactivity in this project uses the fragmentation, the simul-
taneity and the multiplicity of the images to establish the navigation map of
the contents. Interactivity is more reactive than passive, close to hypermedia
and hyper-navigation. The documentary is the result of a teaching research
carried out at the Universidad Auténoma de Bucaramanga that digitally disse-
minates the traditional trades of a community in eastern Colombia.

Keywords: INTERACTIVE DOCUMENTARY, TRANSMEDIA STORY, CUL-
TURAL HERITAGE.

1. INTRODUCCION

El uso de las tecnologias de la informacion y la comunicaciéon TIC en la difu-
sion digital y documentacion del patrimonio cultural, sigue siendo una cues-
tion pendiente en Colombia. De ahi que resulte necesario el desarrollo de
estrategias audiovisuales que visibilicen los oficios tradicionales del oriente
colombiano, como parte de la divulgacién del patrimonio cultural inmaterial.

Las tecnologias de la informacion permiten mostrar los relatos en distin-
tas unidades formales y de sentido, grabar la historia, aislar los elementos



espaciales, convirtiendo el espacio y el tiempo en medios de desplazamien-
to, otorgando al espectador la posibilidad de accion y toma de decisiones,
potenciando su creatividad, invitando a que el espectador participe activa-
mente. Se contempld para el disefio de este hipermedia educativo el uso de
animaciones en dos dimensiones, documentales expositivos sobre cada uno
de los oficios tradicionales, imagenes fotograficas en 360°, digitalizacion de
archivo, hipervinculos a resefas historicas, time-lapse, entre otros recursos
del arte digital.

Los hipermedia audiovisuales se caracterizan por no tener un camino esta-
blecido por el autor, y dejan al espectador la capacidad de elegir entre varias
rutas posibles, en ocasiones no hay un comienzo establecido y casi nunca
se tiene un final. Los audiovisuales hipertextuales requieren de un lector
activo, los roles de emisor y receptor pueden ser intercambiables, los conte-
nidos pueden ser abiertos y dependientes de las elecciones del usuario. En
sintesis, en el esquema narrativo hipertextual nociones como centro, mar-
gen y secuencialidad son sustituidas por la conceptos como multilinealidad,
nodos, nexos y redes, que se asemejan a las figuras rizomaticas planteadas
por Deleuze & Guattari (1985).

En el proyecto de investigacion se realizo el inventario de los saberes y que-
haceres patrimoniales culturales existentes en 2 municipios de Santander:
Curiti y Villanueva, ubicados en la zona del Cafidn del Chicamocha, al orien-
te de Colombia. La investigacion dio como resultado el disefio y desarrollo
de un hipermedia audiovisual que muestra el oficio tradicional de la talla en
piedra y el oficio artesanal del fique.

La vigencia de estos oficios a en la regidén evidencian la continuidad de los
haceres y saberes ancestrales que dan identidad regional a las comunida-
des. La permanencia de estos oficios promueve una relaciéon entre el pasado
y el presente, lo que demuestra que el Patrimonio inmaterial de una comuni-
dad es parte decisiva en el desarrollo de la comunidad.

2. DESCRIPCION

El objetivo general de la investigacion fue realizar el inventario de los oficios,
saberes y quehaceres patrimoniales culturales existentes en dos municipios
de la region de Santander, dando como resultado el disefio y desarrollo de
una propuesta practica, un documental interactivo que promueve la difusiéon
digital de dos tradiciones artesanales: la talla en piedra y la confeccion de
artesanias en fique. El dispositivo audiovisual intenta difundir digitalmente

el patrimonio cultural colombiano, empleando recursos del arte digital en su
elaboracién como narracion no lineal, el uso de geo-localizacién, banco mul-
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timedia de imagenes e hipervinculos, imagenes 360°, infografias, entre otros.
2.1. METODOLOGIA

La metodologia empleada en el proyecto fue cualitativa y se divide en dos
fases. Se emplearon los métodos de investigacion cualitativa, marco ted-
rico y muestreo, primero de manera inductiva y luego deductiva. Apelando
a la recopilacion de informacion, paralelo a una vigilancia epistemologica
constante. El proyecto se abordé de manera secuencial en cada uno de los
municipios, desde una perspectiva cuantitativa.

Primera etapa: cenidos siempre a los estudios, la reglamentacién y las po-
liticas culturales de la UNESCO y del Ministerio de Cultura de la Republica
de Colombia para el analisis y la proteccién del patrimonio cultural material

e inmaterial, se elabord una base de datos, identificacion, inventario, evalua-
cion, y registro en cada uno de los oficios tradicionales. Para cada uno de los
saberes ancestrales se realizé una revision de fuentes y estado del arte, se
validé el inventario patrimonial y cultural existente, se realiz6é un trabajo de
campo documentacion y evaluacion.

Segunda etapa: disefio y realizacion del hipermedia educativo, para la co-
municacion y divulgacion de resultados obtenidos en la investigacion. Esta
etapa se subdivide en tres sub-etapas propias del quehacer audiovisual:
pre-produccién (escritura del guion hipermedia y técnico, plan de produccion
y de grabacion); produccion (rodaje en cada uno de los municipios; y post
—produccion (edicion no lineal de video, programacion, disefo grafico, co-
lorizacion y sonorizaciéon. Luego se alojé el hipermedia en el servidor de la
Web). Finalmente, en una ultima etapa se establecieron las conclusiones de
la investigacion.

Durante las dos etapas se tuvieron en cuenta la integracion y participacion
de las comunidades en la identificacion del patrimonio local, asi como la pro-
teccion y conservacion del patrimonio natural de la zona.

2.2. MARCO REFERENCIAL

Las narraciones audiovisuales estan cambiando, el uso de internet, el em-
pleo de nuevas tecnologias y la oferta de productos audiovisuales en multi-
ples dispositivos han modificado la forma de realizar y exhibir los audiovisua-
les. Como sefala Scolari (2013) las nuevas formas de comunicacion digital
han hecho que las narraciones audiovisuales evolucionen hasta relatos de
base intertextual, red de textos, videos, audios, etc. En consecuencia, en
los proyectos transmedia el guion sera algunas veces rizomatico y los con-



tenidos tendran esa direccion perpendicular que permitira que los usuarios
puedan moverse entre un video, una pista de audio, una infografia, un hi-
pervinculo, una galeria fotografica, una animacion, y otras posibilidades. El
guion en estos proyectos sera una escaleta no lineal que abarca los concep-
tos principales a abordar en el documental interactivo que se resume en una
especie de cartografia creativa.

El término Narraciones Transmedia fue acufado por Henry Jenkins, profesor
del MIT, en el 2003, en la revista Review del Massachusetts Institute of Tech-
nology MIT, el transmedia, en su expresion mas basica, significa historias a
través de medios. Al respecto Carlos Scolari (2013), especificamente sobre
el documental transmedia, argumenta que va mas alla y lleva sus contenidos
a otros medios y plataformas, buscando siempre la complicidad. El docu-
mental transmedia necesariamente distribuye su contenido en diferentes
plataformas digitales.

La plataforma utilizada para exhibir los proyectos transmedia es Internet.
Los audiovisuales alojados en la Web son de consulta permanente y estan
a disposicion del usuario sin restriccion de tiempo. Internet proporciona a los
documentalistas herramientas propicias para la creacion de proyectos que
emplean narrativas no lineales.

Una de las consecuencias del cambio en el audiovisual contemporaneo es

el rol que adquiere el espectador, quien pasa de tener un rol pasivo a uno
activo. El espectador ahora se vuelve mas un usuario del que se requiere
una participacion constante en las propuestas narrativas. Asimismo, el rol del
realizador de modifica Giannetti (2002) plantea que la conectividad, la hiper-
textualidad y la interactividad son modos que estan vinculados a la autoria
descentralizada y a la participacion colectiva.

En consecuencia, los proyectos transmedia se convierten en una herramien-
ta eficaz en los procesos educativos, porque ademas de ser una experiencia
ludica y entretenida, tiene una intencion marcadamente pedagogica y es
ante todo una experiencia didactica. Este tipo de formatos tienen la posibi-
lidad de ser mas llamativos para las audiencias jovenes, debido a que las
nuevas generaciones precisan interactuar de manera constante con conteni-
dos, pues una unica pantalla, les puede resultar en ocasiones aburrido.

Por otro lado, la produccion en Colombia de audiovisuales transmedia, des-
de el ano 2012, ha sido creciente y hay un incipiente pero prolifico desarrollo
tanto en las iniciativas de produccién, como de exhibicion y de formacién en
el area. La mayoria de las obras no lineales tiene una caracteristica comun
y es la intencidn por preservar la memoria y salvaguardar el patrimonio del
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pais, son pocos los audiovisuales transmedia que han abordado temas pa-
trimoniales. La mayoria de los esfuerzos se concentran en el documental de
denuncia y son de modalidad expositiva.

Sin embargo el género documental en Colombia no ha sido ampliamente
difundido en el pais debido a dos razones principales: primero, porque la
exhibicién y distribucion del documental no ha sido una prioridad para la
industria cinematografica colombiana y, segundo, porque dentro del sistema
de preferencias del publico se anteponen los filmes de ficcidon a los docu-
mentales.

Ante estas dos dificultades, los audiovisuales interactivos se convierten en
una solucion viable, por un lado porque la exhibicion y distribucion se hace a
través de Internet, deslegitimando la idea de industria porque el espectador
no tiene restricciones de acceso. Por otro lado, las narraciones no lineales
son una opcion narrativa apetecida por las nuevas generaciones, es decir,
tiene sus propios espectadores.

En este marco, surge el proyecto “Difusion digital de las manifestaciones
asociadas a los saberes y quehaceres culturales en Santander. Hipermedia
educativo para la apropiacion de los oficios tradicionales en la regién”, como
una posibilidad para la promocion, proteccion y divulgacion de los oficios
tradicionales patrimoniales, dirigida fundamentalmente a nueva audiencias.

Uno de los grandes retos los trabajos elaborados entorno a la digitalizacién
patrimonial es el de llegar a nuevos publicos, en ese sentido el uso de he-
rramientas web 2.0, de recursos en linea y de los canales de comunicacion
como las redes sociales posibilitan el contacto directo de personas que
habitualmente estan en contacto permanente con las TIC y con un sector de
la poblacion relativamente joven que es el que esta en mayor contacto con
ellas y en menor contacto con los temas relacionados al patrimonio. Su-
pliendo asi en parte la necesidad de llegar a las nuevas generaciones, para
que conozcan y otorguen valor a lo heredado. En ese sentido el lenguaje
empleado tanto por el multimedia, el hipermedia y en nuestro caso particular
el documental interactivo les es cercano y les resulta familiar. Los recursos
digitales se convierten en un banco de herramientas en linea para que los
usuarios las utilicen a su conveniencia, los dispositivos hipermediales juegan
asi el rol de mediador entre las personas y los contenidos patrimoniales.

3. CONCLUSIONES

Los conceptos que se plantean desde el arte digital como transdisciplinarie-
dad, simulacion, interaccion, multiplicidad, hipertextualidad, virtualidad, entre



otros, amplian la forma de entender la percepcion digital. A su vez el logro
de la simulacion y la interaccion del arte digital esta en la experimentacion
que posibilita el acercamiento ludico al conocimiento.

En Colombia los proyectos audiovisuales desde hace un tiempo han inicia-
do una nueva migracién narrativa, empleando otras ventanas de exhibicién
y distribucion, estas propuestas estan dirigidas a nuevos publicos y audien-
cias, avidos de relatos, de participacion e interaccion.

Ante las posibilidades que ofrecen el lenguaje de los nuevos medios de
comunicacién e informacion, la educacion y la difusion digital del patrimonio
a través del audiovisual sigue siendo una cuestion pendiente. Los audiovi-
suales realizados con fines educativos por su impacto y amplia divulgacion
se convierten en herramientas de transmision viable, pertinente y de alguna
manera necesaria, frente al consumo global de productos visuales y frente a
la necesidad de conocer y proteger el patrimonio cultural.
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DESPLAZAMIENTOS
DEL CONCEPTO DE
ACONTECIMIENTO EN
LA OBRA VIDEOGRAFI-

CA
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Doctorando. Facultad de Bellas Artes de Malaga.

Resumen

La presente investigacion surge ante la complejidad
que surge al intentar localizar elementos narrativos,
principalmente aquellos que se refieren al concepto
de acontecimiento, en una serie de obras videogra-
ficas de la investigacion artistica.

Dichas obras comparten aspectos técnicos como el
plano fijo y el plano secuencia, asi como caracteris-
ticas propias del medio digital (ej: el bucle) que ad-
quieren una relevancia clave al suprimir o camuflar
los extremos de los clips y con ello la posible es-
tructura narrativa de la secuencia. La economia de
recursos resultante se traduce en diversas formas
de suspension narrativa, donde lo que indudable-
mente acontece es el tiempo en el sentido literal del
término inherente al formato video.

Por este motivo, se plantea un analisis que, en
primer lugar, defina qué es acontecimiento, para lo
que se recurre a fuentes narratoldgicas vy filosofi-
cas. Asi mismo, a través de una seleccion de obras
artisticas, se pretende sefalar diferentes despla-
zamientos del concepto objeto de este estudio por
medios como el video, la instalacion, el cine o la
pintura.
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De este modo, atendiendo a las diferentes acepcio-
nes que el concepto de acontecimiento ofrece,
principalmente en funcion del medio, se proponen
tres perspectivas estrechamente relacionadas para
referirse a dicho término en obras videograficas de
la investigacion artistica: una que tiene que ver con
la dimension temporal o duracion -en un sentido
bergsoniano- de la imagen-movimiento, otra refe-
rente al plano espacial e instalativo de la obra y una
ultima que se basa en el concepto aristotélico de
verosimilitud.

En definitiva, se pretende generar un marco teorico
flexible en el que tenga cabida el analisis narrativo
de obras videograficas que, por situarse en los mar-
genes del medio, a menudo escapan a la categori-
zacién en el plano de la propiedad terminologica.

Palabras-clave: NARRACION, ACONTECIMIEN-
TO, VIDEO.

Abstract

The present research arises from the complexity to
locate narrative elements, mainly those that refer
to the concept of event, in a series of videographic
works of the artistic research.



Fig. 1. NEVER ODD OR
EVEN. Una maniobra de
posicionamiento, Javier

Artero. 2016
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These works share technical aspects such as the fixed shot and the sequen-
ce shot, as well as characteristics of the digital medium (e.g, the loop) that
acquire a key importance in suppressing or camouflaging the ends of the
clips and with it the possible narrative structure of the sequence. The resul-
ting resource economy translates into various forms of narrative suspension,
where what undoubtedly happens is time in the literal sense of the term inhe-
rent in the video format.

For this reason, an analysis is pro-
posed that, in the first place, defi-
nes what is an event, for which we
will research in narratological and
philosophical sources. Also, throu-
gh a selection of artistic works, it is
intended to indicate different dis-
placements of the concept object
of this study by formats such as
video, installation, cinema or pain-
ting.

In this way, regarding to the diffe-
rent meanings that the concept of
the event offers, mainly in terms of
the medium, three closely related
perspectives are proposed to refer
to this term in videographic works
of the artistic research: one that
has to do with the dimension temporal or duration -in a Bergsonian sense - of
the image-movement, another referring to the spatial and installation plane of
the work, and one that is based on the Aristotelian concept of verisimilitude.

In short, it is intended to generate a flexible theoretical framework in which
the narrative analysis of videographic works can be accommodated, which,
because they are located in the middle margins, often escape the categoriza-
tion of terminological property.

Keywords: NARRATIVE, EVENT, VIDEO.

1. INTRODUCCION

La presente comunicacion propone una serie de aproximaciones al concepto
de acontecimiento a partir de la obra NEVER ODD OR EVEN. Una maniobra

de posicionamiento (2016) (Fig. 1) y de otras producciones no exclusivamen-
te artisticas que consideramos pertinentes en este analisis.



De este modo, atendiendo a las diferentes acepciones que el concepto de
acontecimiento ofrece, principalmente en funcién del medio, se contemplan
tres perspectivas estrechamente relacionadas para referirse a dicho térmi-
no en la obra videografica de la investigacion artistica: una que tiene que
ver con la dimension temporal o duracion -en un sentido bergsoniano- de la
imagen-movimiento, otra referente al plano espacial e instalativo de la obra y
una ultima que se basa en el concepto aristotélico de verosimilitud.

Por contextualizar el marco de estudio, cabria mencionar que las obras
videograficas que aqui se analizan comparten aspectos técnicos como el
plano fijo y el plano secuencia, asi como una decidida indeterminacién tem-
poral, pues estas piezas estan editadas en bucles imperceptibles de manera
que cuando el clip finaliza vuelve a iniciarse sin que el espectador pueda
apreciarlo. Pero, como adelantaba, la principal caracteristica comun radica
en la aparente ausencia de acontecimientos, pues, a pesar de su formato, lo
unico que indudablemente acontece en estas obras es el tiempo en el senti-
do literal del término inherente al medio videografico, es decir, los segundos,
minutos, etc.

Asi mismo, nos centramos aqui en escenas de las que, en la mayoria de
los casos, se podria decir que no se espera desarrollo alguno. Entonces, la
tension que estas imagenes generan en el espectador no se debe a la
promesa de cambio 0 acontecimiento, sino a la inactividad impropia de la
imagen-movimiento en la contemporaneidad. Por ello, seria conveniente
introducir una serie de consideraciones que esbozan el contexto de la pre-
sente investigacion mediante algunas relaciones con obras videograficas,
cinematograficas asi como con videojuegos. Como veremos, la idea de sus-
pension narrativa se ha insertado recientemente en un formato de naturaleza
eminentemente operativa que implica nuevos modos de presentacion del
concepto de acontecimiento.

En definitiva, a través de este analisis intentaremos flexibilizar o expandir el
campo terminoldgico, especialmente en el plano de la narracion, para aproxi-
marnos a una serie de obras videograficas y a NEVER ODD OR EVEN. Una
maniobra de posicionamiento de manera mas concreta.

2. CONSIDERACIONES EN TORNO AL CONCEPTO DE ACONTECIMIEN-
TO

Con la intencion de aclarar los puntos propuestos pasamos a analizar una
serie de obras, empezando asi por Penalti (2001), de Marti Anson, donde
nos encontramos con lo que el critico David G. Torres ha denominado accion
suspendida (Pagina personal de David G. Torres) de un supuesto lanzamien-
to de penalti.
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En el plano, con las gradas del Camp Nou como fondo, podemos ver a un
jugador de futbol reglamentariamente equipado y situado en el punto de pe-
nalti. Enfrente de este jugador también podemos ver a un guardameta bajo
la porteria que, con las rodillas flexionadas, espera un disparo que nunca
llegara, pero, evidentemente, el espectador, pasados unos segundos, no
puede mas quepredecirlo porque no cuenta con la certeza de la indefinicion
del suceso. No obstante, como decia, no se trata de dicha suspension a la
que nos referimos en este analisis, puesto que de la obra de Marti Anson se
espera que se resuelva, es decir, que el jugador chute. Evidentemente, tal
irresolucion busca poner en crisis el papel del espectador, acostumbrado a
que, como en el cine, la historia se resuelva ante sus ojos. Sin embargo, las
obras objeto de este analisis se diferencian no en la accién suspendida o
suspension narrativa, sino en la indeterminacién de las acciones que repre-
sentan, acciones reducidas a su minima expresion y de las que, por lo tanto,
no se espera un desenlace especifico.

Otra cuestion no menos interesante de la obra Penalti es la perspectiva que
muestra la camara. A diferencia de a lo que estamos acostumbrados, una
vision alejada y diagonal de un lanzamiento de penalti, la obra de Anson
destaca por una frontalidad que acaba denotando su inequivoca artificiali-
dad. Dicho encuadre, inviable en un partido real -ya que la camara invadiria
el terreno de juego- no puededejar de remitirnos al de cualquier videojuego
de futbol. En una plataforma como la de los simuladores tal composicién

es optima, pues cumple dos funciones: por un lado, al poder contemplar
con detalle la totalidad del jugador (tanto del que chuta como del portero)
se facilita cierto reconocimiento y/o empatia con el que manejala figura vy,
por otro lado, ofrece una buena vision de campo para que el usuario pueda
disparar correctamente. En definitiva, se genera un marco idéneo que insta
a la actividad, al juego. Se podria pensar, entonces, que la composicion de
la imagen en la obra de Marti Anson intenta generar una tension semejante
en el espectador aunque ésta no sea interactiva.

Esta comparativa entre plataformas diametralmente opuestas también resul-
ta reveladora si tomamos en consideracion una anécdota ocurrida durante
la celebracion de un evento internacional sobre videojuegos que relata el
profesor Victor Navarro Remesal publicada en el blog O - Estudio creativo:

Cuando la primera demo de Uncharted 4 se presenté en la feria E3, el protagonista,
Nathan Drake, aparecio clavado al principio de un nivel lleno de vida. Drake mira-
ba hacia un lado y otro sin moverse, en medio de un bullicio de paseantes que le
devolvian la mirada sin demasiado interés. Pensé que era una forma de demostrar
el excelente trabajo visual del equipo, Naughty Dog, y hasta una declaracion de in-
tenciones sobre lo de pararse y oler las flores en medio de tanta aventura frenética.
Andaba yo crecido fantaseando con museos que mostraran juegos a los que nadie



Jjuega, con la subversion de eliminar el jugador, con el tiempo extrafio de las anima-
ciones de espera, cuando alguien se disculpo y reseted la maquina: habia sido un
fallo técnico.

Pero la anécdota no acaba aqui, sino que una vez que el juego sali6 a la
venta los desarrolladores decidieron introducir un trofeo titulado stage fright
(miedo escénico) que se obtiene al mantener 30 segundos inactivo al
jugador en la pantalla donde ocurri6 el ya famoso error técnico.

Visto el suceso con algo de distancia se podria decir que intervienen dos
acepciones del término acontecimiento. En primer lugar, en un mundo de
operatividad como el de los videojuegos, la pasividad, incluso durante un
intervalo tan breve como 30 segundos, se traduce en acontecimiento. Acos-
tumbrados al ritmo frenético de cambios (acontecimientos), que es lo que
constituye tales plataformas, la inactividad supone un corte tan brusco que
parece antojarse el unico acontecimiento reconocible. Una segunda acep-
cion del término seria incluso de caracter historico pues, como demuestra la
introduccién del trofeo, el acontecimiento cobré una trascendencia significa-
tiva.

Hemos tratado una pieza de video-arte asi como un videojuego -pues am-
bos son imagenes en movimiento- para referirnos al concepto de aconte-
cimiento y de accidn suspendida -0 suspension narrativa, como utilizamos
en esta investigacion-, lo que inevitablemente nos conduce a un hipotético
cruce de disciplinas, como el que tiene lugar en la obra Maze Walkthrough
(2015) de Serafin Alvarez.

La instalacion, presentada en el MACBA, consta de una pantalla frente a la
que se dispone un teclado y un frackpad. Mediante este dispositivo, que es
el propio de cualquier ordenador, podemos recorrer una especie de laberinto
que recrea diferentes corredores de peliculas de ciencia ficcion como Sola-
ris (1972) de Andrei Tarkovsky. Sin embargo, dicho laberinto no tiene salida
alguna, como afirma el artista en su pagina web personal: “there is no way
out, no action, no narrative and no other objective than the exploration of the
maze itself’. La obra de Serafin Alvarez se sirve del lenguaje de los video-
juegos para generar una paradoja: la imposibilidad de introducir cambios en
el juego mas alla de nuestra propia presencia en el mismo. De nuevo la
irresolubilidad se torna acontecimiento: lo mas destacable, podria decirse,
es que no ocurre nada. En resumen, tales ideas se encontrarian muy cer-
canas a la reciente -y creciente- tendencia denominada slow gaming, cuyo
equivalente en el cine es el slow cinema, y que se asocia con directores
como Andrei Tarkovsky, Aleksandr Sokurov, Ingmar Bergman o Theo Ange-
lopoulos. Sin embargo, tal calificativo -slow (lento)- no deja de ser subjetivo,
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ya que el cine de estos directores soélo es lento por comparacion con otras
producciones, generalmente las mas comerciales, las de consumo de ma-
sas. Tanto los slow games como el slow cinema se caracterizan por un trata-
miento natural (Tarkovski, 2008, 89) del tiempo en un sentido tarkovskiano,
que es una idea apreciable en escenas cuya duracion viene determinada por
la accion que acontece. De este modo, en El caballo de Turin (2011) de Béla
Tarr, las escenas de almuerzo duran exactamente el tiempo que tardan

los personajes en comerse la comida, en este caso una patata, sin cortes de
montaje. Ante la posibilidad que ofrece el medio filmico de generar elipsis,
ralentizaciones, aceleraciones, etc. pareciera que el empleo del tiempo en su
estado natural se considera no soélo lento, sino acontecimiento.

Por lo tanto, tratando de responder a la pregunta acerca de qué es aconte-
cimiento, podriamos remitirnos en primer lugar a la definicion que ofrece la
narratéloga Mieke Bal, donde lo define como “la transicion de un

estado a otro que causan o experimentan los actores” (Bal, 2009, 21), aun-
gue aclara que estos actores no han de ser necesariamente humanos. De
cualquier manera, dicha definicién negaria el acontecimiento en todas las
imagenes-movimiento objeto de este estudio si nos limitamos exclusivamen-
te a lo que sucede en el plano de la imagen y de cada imagen por separado.
Sin embargo, cabria recordar que la presente investigacion contempla el

uso de la multi-pantalla como estrategia narrativa, ademas de entender el
espacio expositivo como una extension (el campo expandido) del parame-
tro temporal de la imagen. De este modo, como afirma el artista Malcolm Le
Grice, el espectador desempefia un papel fundamental en su aproximacion a
la obra:

It used multi-projection to initiate a form of visual choice and compa-
rison counteracting the singularity of narrative stream. [...] Placed at
the centre of this process, it is the spectators who produced the cohe-
rence (or incoherence) of the work. (Le Grice, 2011, 160-170)

Se produce, entonces, un desplazamiento no exclusivamente del concep-
to de acontecimiento, sino de la estructura narrativa de la obra que delega
determinadas funciones en el espectador. En este sentido, la instalacion con
la que el artista Jordi Colomer ha participado en el pabellén espafiol de la
Bienal de Venecia de 2017, jUnete! Join us! (2017) introduce un condicio-
nante mas, como es la consideracion de la presencia de espectadores en

la sala como elementos susceptibles de ser contemplados a la par que las
propias imagenes que se distribuyen por el espacio. Por consiguiente, estos
individuos no son solo ya espectadores pasivos, ni siquiera espectadores a
los que se insta a estructurar la narracion -que también-, el artista introduce
la figura del espectador como elemento compositivo:



Hay cuatro salas donde hay proyecciones con un sistema de gradas
enfrentadas en las que uno esta mirando unas imagenes pero tiene
al mismo tiempo gente que esta mirando la pantalla que esta enci-
ma suya, asi que ves al mismo tiempo o puedes elegir si miras a las
imagenes o a las personas, o todo al mismo tiempo. Es una instala-
cion que quiere voluntariamente distraer el ojo y que uno tenga que
decidir qué esta mirando. (Colomer, 2017)

En definitiva, esta consideracion del espectador como anexo a la obra, asi
como del espacio como prolongacion de la misma podria hipotéticamente
sortear la concisa definicion de acontecimiento que ofrece Mieke Bal, con-
cebida para textos aunque no necesariamente hayan de ser linguisticos. Si
observamos como se entiende el término en otro medio, por ejemplo en la
pintura, resulta interesante, de nuevo, el cruce que puede establecerse con
la imagen-movimiento. Para el historiador y tedrico del arte francés Daniel
Arasse, tal y como indica (Arasse, 2008, 234), “el detalle [...] mas que una
parte del cuadro, es un «momento» de su concepcion [...] es un «aconteci-
miento» pictérico en el cuadro”. Asi, para Arasse, el acontecimiento tiene que
ver con la contemplacion de la obra, con la lectura que de ella hace el espec-
tador, de manera que el detalle hace que “un pequefo conjunto (enmudeci-
do) haga acto de presencia (atronadora)”:

La percepcioén del cuadro se hace en un espacio de tiempo durante
el cual el detalle interviene como un momento fulgurante que provo-
ca una suspension de la mirada y de su vagabundeo.(Arasse, 2008,
234)

Dicha suspension de la mirada parece tener la forma de una ruptura, un pa-
rén, que da sentido y justifica el resto de la composicion. Aunque el vagabun-
deo al que hace referencia Arasse parece guardar relacion con cierta lineali-
dad que llevaria inevitablemente a pensar en la imagen-tiempo, me interesa,
mas bien, la idea de detalle aplicada a un video del plano de produccion
artistica de esta investigacion. Como veremos posteriormente, a menudo y
cada vez de manera mas evidente, la investigacion artistica nos conduce

al empleo de imagenes donde los elementos se reducen a su minima ex-
presion, hasta el punto de trabajar exclusivamente con componentes para-
cinematicos primitivos de la imagen-movimiento como, entre otros, puede
ser la luz. No obstante, en Procession (2014) (Fig 2), una obra videografica
realizada en el Victoria Park de Bristol, aun podemos identificar una clasica
composicion del género de paisaje con ciertas reminiscencias de la disciplina
pictorica. Mediante postproduccion, la secuencia reduce al minimo la accion,
invitando al espectador a cuestionar la veracidad de lo representado: vian-
dantes que se desplazan de un lado a otro de la pantalla, con la peculiaridad
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Fig. 2. Procession, Javier
Artero. 2014
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de que siempre lo hacen de izquierda a derecha y de manera sincronizada.
Aunque lo que verdaderamente nos interesa aqui es un pequeno detalle de
la composicion, que esta formada por una linea de horizonte sobre la que
se disponen tres arboles, uno en el centro y dos a ambos lados, de manera
simétrica como si el plano hubiera sido volteado y duplicado del centro a los
margenes. En esta simetria sobresale, ligeramente desplazado a la derecha
en el horizonte, un objeto industrial, una papelera. No cabe duda de que
ante la simplicidad del plano,
un elemento como ése es
facilmente perceptible a la par
que extrano, y que, tras su
reconocimiento, condiciona
el vagabundeo de la mirada,
como diria Daniel Arasse,
pero ¢ podria considerar-

se este pequefio detalle un
acontecimiento?

Sin intencién de dar respues-
ta a esta pregunta -por aho-
ra-, a través de Procession, al
igual que del resto de obras
de la investigacion artistica
que veremos mas adelante,
se nos plantea una acep-
cion mas del concepto de acontecimiento, y es la consideracion del mismo
como paradoja de la verosimilitud de la imagen. Para desarrollar esta idea
volvemos de nuevo a un ejemplo que nos brinda la pintura, en este caso E/
imperio de las luces (1953) de René Magritte. La obra cuenta con nume-
rosas variantes que el artista realizé durante la década de 1950, pero, en
lineas generales, el contenido de los cuadros divide la composicidon en dos
mitades: cielo en la parte superior y casas con arboles en primer término en
la inferior. Nada llama la atencion, salvo que el cielo de estas composicio-
nes es claramente diurno y la iluminacion de la mitad inferior es nocturna
(considerablemente mas oscura y con farolas encendidas). En resumen, el
artista representa un paisaje que es nocturno y diurno al mismo tiempo en la
misma composicién, lo cual carece de légica. Al igual que en Procession, la
imagen parece verdadera o, en términos aristotélicos, conforme a lo verosi-
mil. Como afirma Aristoteles en su Poética (Aristételes, 2016, 55), “la funcion
del poeta no es narrar lo que ha sucedido, sino lo que podria suceder, y lo
posible”, y esto se debe a que “lo posible es convincente”. Asi pues, que en
el video Procession la entrada y salida de plano de todos los individuos que
aparecen en la imagen sea estrictamente sincronizada es verosimil, al me-



nos en apariencia, como también lo es la composicion pictorica de El imperio
de las luces de René Magritte.

Como veremos mas adelante, estos ejemplos se suceden en las obras del
plano de la investigacion artistica, donde las imagenes no experimentan
cambio alguno salvo en la paradoja de la verosimilitud de las mismas, lo

cual concierne a la lectura por parte del espectador. Podemos afirmar que
hay cambio, pero no en el plano sintagmatico que utiliza la narratéloga Mieke
Bal, por ejemplo, para explicar las diferencias entre las sentencias “Juan
esta enfermo” y “Juan se pone enfermo”, donde la primera describe una con-
dicién y la segunda un cambio. Asi, las obras videograficas objeto de este
estudio describirian una condicion, la condicién de algo que “es”, y el aconte-
cimiento podria localizarse en la suspension de dicha condicion, la de

“no dejar de ser”. Si nos trasladamos al medio cinematografico, como sos-
tiene Gilles Deleuze, “el cine se constituyé como tal haciéndose narrativo,
presentando una historia y rechazando sus otras direcciones posibles” (De-
leuze, 2004, 43) por lo que cada imagen, cada plano, se identifica con propo-
siciones o enunciados orales. Posteriormente anade que “el film se presenta
como un texto [...] se trata de un circulo vicioso tipicamente kantiano: la
sintagmatica se aplica porque la imagen es un enunciado, pero ésta es un
enunciado porque se somete a la sintagmatica” (Deleuze, 2004, 44). Lo des-
crito por Deleuze nos revela que la aproximacioén a la imagen en el cine se
contempla quiza inconscientemente desde los enunciados orales, lo

que condiciona tanto la configuracion de las imagenes en el proceso de
montaje como la posterior recepcién de las mismas. Se podria concluir, por
lo tanto, que la localizacién del acontecimiento en las imagenmovimiento

de la investigacion artistica en funcién de sus supuestos sintagmas internos
no es pertinente.

Si volvemos a la idea de enunciado suspendido, por ejemplo, “el paracaidas
esta cayendo”, no hallaremos acontecimiento en el sentido tradicional del
término. Pero si lo que la frase describe es una imagenmovimiento

y ésta nunca llega a resolverse, es decir, el paracaidas siempre esta cayen-
do pero nunca toma tierra, ¢no podria considerarse esta suspension como
un acontecimiento en si mismo?, al igual que en la anécdota del videojuego
expuesto anteriormente, ¢ la ruptura con los ritmos contemporaneos de la
imagenmovimiento no supone, en cierto modo, un cambio, un acontecimien-
to?

Otro caso de suspensién narrativa sugerente de analisis es el que nos rela-
ta Paul Virilio en El cibermundo, la politica de lo peor, donde, al reflexionar
acerca del medio televisivo afirma que la espera de acontecimientos es, en
cierto modo, una asfixia de la percepcion del espectador (Virilio, 2005, 85):
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Un ejemplo positivo y accidental de la television en directo: la liberacion de
Nelson Mandela. Tenia que ser liberado a las tres de la tarde y todas las
televisiones del mundo estaban alli para asistir a su salida de la prision. Esta
liberacion fue retrasada. Estaba fuera de lugar para estas cadenas cortar la
conexion ya que nadie sabia cuando iba a ser liberado. La television estaba
atrapada, pues, en el tiempo cronologico. [...] Y durante esa media hora se
espero la salida de Mandela mirando a las nifias que jugaban, aproximando
con el zoom los coches que iban llegando [...] La television, si no muda, se
volvia a apuntar a la espera. Ya no era testigo del acontecimiento que acaba
de tener lugar o que ha tenido lugar; estaba a la espera de un acontecimien-
to.

En resumen, quiza seria acertado concluir que la espera de acontecimientos,
también aqui, se convirtié en un acontecimiento en si mismo. Algo similar,
aunque desde el plano de la creacién artistica ocurre con las primeras obras
de video-arte realizadas por el artista Andy Warhol. Es el caso de Empi-

re (1964), donde durante 8 horas de video ininterrumpido se nos muestra

un plano fijo del Empire State Building de Nueva York. La escena apenas
muestra cambio alguno desde el principio hasta el final del metraje, tan solo
alguna luz del interior del rascacielos que se enciende o se apaga, mostran-
do, como indica la investigadora Esperanza Collado, “el proceso perceptivo
como duracién en su estado mas puro y bergsoniano. Nos confrontaba, en
tanto que espectadores, con nosotros mismos como centro indiscutible de

la obra” (Collado, 2012, 48). La consecuencia de esta toma de conciencia
del espectador como parte de la obra parece describir, de nuevo, un despla-
zamiento. De alguna manera, esta entrada en juego del espectador supone
un acontecimiento para el mismo, y éste es generado con el tiempo como
medio. Sin duda hablamos de la experiencia subjetiva del tiempo o, de ma-
nera mas especifica, de la duracion en un sentido bergsoniano. Como indica
la profesora Gemma Munoz-Alonso Lépez en El concepto de duracion: la
duracion como fundamento de la realidad y del sujeto acerca de las teorias
entorno al tiempo del fildsofo Henri Bergson, “hay momentos que no pasan
jamas, y hay periodos de tiempo que enseguida desaparecen” (Muiioz-Alon-
so, 1996, 295). Empire, de Andy Warhol ejemplifica la teoria de Bergson,
pues, a diferencia de lo que plantea el cine comercial, donde se nos hace
olvidar nuestra propia presencia durante el tiempo que dura la pelicula, con
un video de 8 horas en el que no ocurre nada mas que el tiempo se acentua
inevitablemente la experiencia del mismo, su fluir indivisible. Y es que, en
funcidn de los conceptos de sucesion y homogeneidad que Henri Bergson
aplica a la descripcion de duracion, ésta se compone de una sucesion de
cambios cualitativos que se funden (Mufoz-Alonso, 1996, 296), es decir el
tiempo no es homogéneo y cuantitativo, como si lo es el espacio, sino que
es heterogéneo y cualitativo. De este modo, un segundo de duracion no es



semejante al anterior ni al que le sucede. En definitiva, lo que nos interesa
aqui es la posible aplicacién de los fundamentos bergsonianos entorno al
concepto de duracién en las imagenes-movimiento objeto de este estudio.
Asi, en lugar de una consideracion del tiempo en la imagen-movimiento
como yuxtaposicion objetiva de numeros (es decir, de segundos, minutos,
etc.), nuestro planteamiento se encuentra mas cercano a una contemplacion
del parametro temporal desde la perspectiva de la conciencia como sucesion
heterogénea de naturaleza indivisible, como experiencia, al fin y al cabo,
subjetiva. Por lo tanto, el visionado de un video en el que aparentemente
nada acontece ya implicaria cambios en la conciencia de la duracion de la
obra.

En resumen, como comentaba al comienzo de este analisis, este estudio
contempla tres modos de entender el concepto de acontecimiento en las
obras de la investigacion artistica: atendiendo a la dimension espacial de

las mismas, las cuales acentuan la fisicidad de los dispositivos de proyeccion
para reclamar el espacio del acontecimiento en los desplazamientos visuales
y fisicos del espectador, a la paradoja de la verosimilitud de las imagenes
que éstas representan y/o en funcién de la dimension temporal o duracién de
las mismas.

Proponemos, de este modo, mirar al que mira, como sugiere el titulo del libro
del profesor Luis Puelles, “pues todo se dirige a él (al espectador) [...] no es
otro el objetivo de la accion artistica” (Puelles, 2011, 10).

Pasemos a comprobar ahora cdmo se traducen las ideas expuestas en la
obra NEVER ODD OR EVEN. Una maniobra de posicionamiento.

2.1. NEVER ODD OR EVEN. UNA MANIOBRA DE POSICIONAMIENTO

Con motivo del 25 aniversario del Centro Andaluz de Arte Contemporaneo de
Sevilla fui invitado a participar en la exposicion ¢ Qué sienten, qué piensan
los artistas andaluces de ahora?, formada por 10 artistas andaluces nacidos
a partir de 1980 que fueron seleccionados por un amplio equipo curatorial.
Para la muestra, que tuvo lugar durante los meses de noviembre a marzo de
2017, desarrollé un proyecto site-specific titulado NEVER ODD OR EVEN.
Una maniobra de posicionamiento (2016), una instalacion compuesta por
tres pantallas de proyeccion de 2,50 x 1,40 m. cada una que se disponian en
profundidad y altura por el espacio expositivo.

Debido al proceso creativo llevado a cabo en la produccion de dichas ima-
genes, el cual resulta mas cercano a la composicion pictorica que al montaje
del audiovisual, el resultado destaca por su apariencia verosimil, a pesar de
que lo que tales composiciones muestren desafie la lI6gica o el sentido co-
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mun. Asi pues, en NEVER ODD OR EVEN. Una maniobra de posicionamien-
fo encontramos tres planos independientes pero interconectados con apa-
riencia de verosimilitud. Sin embargo, en uno de los planos encontramos dos
banderas de colores complementarios (roja y verde) cuyas telas, azotadas
por el viento flamean en direcciones opuestas, lo que es fisicamente impo-
sible. En segundo término un paracaidas del que cuelgan dos paracaidistas
parece estar cayendo pero nunca termina de caer, no aterriza. Finalmente,
en la pantalla situada a mayor altura, una avioneta gira en circulos sin cesar,
todo ello sin que a simple vista se observen signos de manipulaciones.

Con lo expuesto anteriormente a partir del analisis de obras que van de la
pintura al cine, consideramos los mecanismos internos de las imagenes per-
tenecientes a este proyecto como susceptibles de ser entendidas

desde el plano del acontecimiento. Aunque no es la deteccion de las men-
cionadas manipulaciones el objeto de la obra, creemos que tales paradojas
constituyen un cambio significativo en la recepcion de las mismas y, por lo
tanto, un acontecimiento.

En cuanto al plano espacial, recordando lo expuesto acerca de la obra de
Jordi Colomer, jUnete! Join us!, |a instalacién ideada para el CAAC de Sevi-
lla también propone al espectador cierta eleccion visual. De hecho, a pesar
de la frontalidad de la obra al entrar en la sala, el visitante puede atravesar
el espacio para descomponer la continuidad inicial que ofrecen las proyec-
ciones. Al mismo tiempo, a medida que se avanza fisicamente por el espacio
de la primera a la tercera pantalla, las proyecciones van perdiéndose porque
solo se proyectan por una de las caras de cada pantalla. De este modo,
situados en el centro de la sala podremos ver tan solo dos de los tres videos
proyectados, por lo que las relaciones entre las imagenes podrian experi-
mentar variaciones, cambios. Cambios en funcién de los desplazamientos
fisicos y visuales del que mira, lo que de nuevo nos plantea acontecimientos
potenciales.

Asi mismo, la tercera acepcion de acontecimiento descrita anteriormente
también estaria presente en este proyecto. Como hemos comentado al inicio
de este analisis, cada uno de los videos que componen la instalacién es un
plano fijo y secuencia en bucle, editado de tal manera que el comienzo y el
final de clip resultan imperceptibles. Podriamos decir que la ausencia de es-
tructura narrativa, como en lo expuesto en Empire, invitaria a una experien-
cia de la duracion bergosoniana, pues la indefinicion temporal asi como
narrativa de las imagenes parece sugerir una aproximacion a las mismas
desde el plano de la contemplacion y no del consumo asociado al medio.
De este modo, no se pretende una supresion de la conciencia del especta-
dor como sujeto en el espacio, sino una reivindicacion de su presencia y del



tiempo en el que se inserta. Una consideracion del tiempo en la obra como
acontecimiento.

3. CONCLUSIONES

Como conclusidn, el presente analisis abre el concepto de acontecimiento a
nuevas consideraciones mas apropiadas para su empleo terminolégico en
las imagenes-movimiento objeto de este estudio. De este modo observamos
que estas nuevas acepciones se muestran mas flexibles debido a la contem-
placion del espacio expositivo, el tiempo o el concepto de verosimilitud de las
imagenes como elementos a tener en cuenta desde el plano de la narracion.
Para ello, hemos prestado atencion al modo de empleo del concepto de
acontecimiento en la narratologia asi como su desplazamiento por diferen-
tes medios como la pintura, el cine, el video o incluso los videojuegos. Por

lo tanto, los nuevos planteamientos desgranados en el presente texto nos
invitan a devolver la mirada al espectador, considerando fundamental su
presencia para proponer nuevas perspectivas en torno a la interpretacion de
la imagen-movimiento desde el punto de vista de la narracion.
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LA LUZ DE LA MARINA:
UN PROYECTO ARTIS-
TICO PARA LA REGENE-
RACION SOCIAL Y CUL-
TURAL DE LA MARINA
DE BARCELONA
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Resumen

Los barrios de la Marina, llamados anteriormente
como barrios de La Zona Franca de Barcelona,
experimentaron un cambio sustancial en los afos
previos a las Olimpiadas de 1992 que se celebraron
en dicha ciudad. Estos barrios se extienden a la
falda de la Montafia de Montjuic tocando a lo que
fue una de las zonas mas industriales de Barcelona
a partir de los anos 60, lo cual hace que sea una
zona de la ciudad demograficamente alta.

Los cambios experimentados anteriormente por
estos barrios estuvieron inscritos en un plan
maestro que disefid el arquitecto y urbanista Oriol
Bohigas destinado a dar una nueva imagen de la
ciudad de Barcelona juntamente a una cohesion
social y cultural que perseguia unificar la ciudad de
una manera integral.

En el caso que nos ocupa, el plan de Bohigas con-
templaba una accién para los barrios de Barcelona
destinado a MONUMENTALIZAR LAS PERIFE-
RIAS, se trataba de crear una identidad en todos
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aquellos barrios de las periferias de Barcelona,
desestructurados social y culturalmente que necesi-
taban una dignificacién en este sentido y por tanto
un acercamiento a la idea de centralidad respecto a
la ciudad.

Esto hizo que en 1991, el artista local José Antonio
Asensio recibiera el encargo de crear un especta-
culo artistico que culminaria con la inauguracién de
la primera escultura de los barrios de La Marina a
través de una gran performance que conté con una
importante participacion ciudadana.

Veinte y seis afos despueés, José Antonio Asensio
presenta un proyecto artistico llamado LA LUZ DE
LA MARINA, con el objetivo de recoger un senti-
miento social y cultural de esos barrios que deman-
dan un impulso en este sentido y que el Ayunta-
miento de Barcelona y en particular el Distrito Sants
Montjuic contempla con muy buenos 0jos.

Este proyecto esta destinado a crear un festival de
intervenciones artisticas con la luz como principal
exponente tanto de caracter performatico como de
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instalacion. Los participantes seran muy diversos, la idea es que varias de
las propuestas artisticas corran a cargo de grupos de estudiantes de la Fa-
cultad de Bellas Artes de la Universidad de Barcelona donde Asensio imparte
clases, como de grupos de artistas de los barrios de la Marina y los distintos
centros educativos que trabajan en esa zona.

En la linea de eventos de arte y luz efimeros que cada vez mas proliferan y
se desarrollan en el ambito mundial y en este caso en la geografia catalana,
seria muy interesante crear un festival de una noche en los barrios de La
Marina donde la premisa seria el arte, la luz y la regeneracién social en la
Ciudad.

El proyecto cuenta con el apoyo y participacién de todos los actores sociales
y culturales de esos barrios, gestionado a través del Plan de Barrios, proyec-
to destinado a la regeneracion de los barrios y a paliar la desigualdad entre
estos.

El arte ha de servir para generar conciencia social y por tanto para interac-
tuar con el ciudadano.

Palabras-clave: ARTE, LUZ, CIUDAD, REGENERACION SOCIAL, EDUCA-
CION

Abstract

The neighborhood of the Marina, formerly called as neighborhoods of the
Zona Franca of Barcelona, experienced a substantial change in the years
before the 1992 Olympics held in that city. These neighborhoods are located
at the side of Montjuic Mountain, next to one of the most industrial areas of
Barcelona from the 60’s, which makes it a high populated neighbourhood.

The changes experienced previously in these neighborhoods were inscribed
in a master plan designed by the architect and urbanist Oriol Bohigas. This
plan was designed to give a new image of the city of Barcelona together with
a social and cultural cohesion that sought to unify the city in a comprehensive
way.

In the present case, Bohigas’ plan contemplated an action for the neighbor-
hoods of Barcelona destined to MONUMENTALIZE THE PERIPHERIES,

it was a question of creating an identity in all those suburbs of Barcelona,
socially and culturally destructured. That needed a dignification in this sense
and therefore an approach to the idea of centrality to the city.



In 1991, the local artist José Antonio Asensio was commissioned to create an
artistic show that would culminate with the inauguration of the first sculpture
of the neighborhoods of La Marina through a great performance that had an
important citizen participation.

Twenty-six years later, José Antonio Asensio presents an artistic project
called LA LUZ DE LA MARINA, with the aim of gathering a social and cultural
feeling of those neighborhoods that demand an impulse in this sense. The
Barcelona City Council and in particular the District Sants Montjuic encoura-
ges this project.

This project is designed to create a festival of artistic interventions with light
as the main exponent of both performance and installation. The participants
will be very diverse, the idea is that several of the artistic proposals are
managed by groups of students of the Faculty of Fine Arts of the University
of Barcelona where Asensio teaches, as groups of artists from the neighbor-
hoods of the Marina and the different educational centers that work in that
area.

In the line of ephemeral art and light events that are increasingly proliferating
and developing worldwide and in this case in Catalan geography, it would

be very interesting to create a one night festival in the neighborhoods of La
Marina where the premise would be the art, light and social regeneration in
the city.

The project has the support and participation of all social and cultural parts in
these neighborhoods, managed through the Barrios Plan, a project aimed at
regenerating neighborhoods and alleviating inequality between them.

Art must serve to generate social awareness and therefore to interact withthe
citizen.

Keywords: ART, LIGHT, CITY, SOCIAL REGENERATION, EDUCATION
1. INTRODUCCION

La Marina, es un barrio que se refiere a lo que anteriormente se denominaba
como los Barrios de La Zona Franca de Barcelona. La Marina se extienden
a la falda de la Montafia de Montjuic tocando a lo que fue una de las zonas
mas industriales de Barcelona, sobretodo a partir de los afnos 60, propician-
do un crecimiento demografico en la zona muy importante perteneciente
principalmente a clase obrera.
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Fig. 1. Dique Seco, José Anto-
nio Asensio. 1991

Fig. 2. Dique Seco, José Anto-
nio Asensio. 1991

Fig. 3. Escorpiano, José Anto-
nio Asensio. 1994
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Esta zona experimenté un cambio sustancial en
los afos previos a las Olimpiadas de 1992 que se
celebraron en esta ciudad. Esos cambios estu-
vieron inscritos en un plan maestro que diseio el
arquitecto y urbanista Oriol Bohigas, destinado

a dar una nueva imagen de la ciudad de Barce-
lona juntamente a una cohesion social y cultural
que perseguia unificar la ciudad de una manera
integral.

En el caso que nos ocupa, el plan de Bohigas
contemplaba una accion para los barrios de
Barcelona destinado a MONUMENTALIZAR LAS
PERIFERIAS, se trataba de crear una identidad
en todos aquellos barrios de las periferias de Bar-
celona, desestructurados social y culturalmente
que necesitaban una dignificacién en este sentido
y por tanto un acercamiento a la idea de centra-
lidad respecto a la ciudad. Ya en su momento

el escritor y periodista Francesc Candel habia
hablado plenamente de los problemas sociales
de estos barrios en sus libros.

Algunos barrios, por el hecho de estar de espal-
das a la ciudad, mejor dicho, a la sociedad, estan
cerrados en ellos mismos, con una cierta propen-
sion al resentimiento,, a no admitir nada porque
a ellos no los han admitido, y eso hace mucho mas dificil su
integracion. (Candel, 1964, 323).

La idea de Monumentalizar la Periferias de Bohigas, hizo
que en 1991, el artista local José Antonio Asensio recibiera el
encargo de crear un espectaculo artistico que culminaria con
la inauguracion de la primera escultura de los barrios de La
Marina a través de una gran performance que conté con una
importante participacién ciudadana.

Esta primera accidén que culminé con la implantacion de
“Dique Seco”, la primera escultura y elemento de referencia
para esos Barrios, abri6 el interés por parte del Ayuntamiento
de Barcelona y de la ciudadania, lo cual posibilito la celebra-
cion de otras acciones en la misma linea de cohesion social
y acercamiento del arte contemporaneo al ciudadano, propi-



ciando un fendmeno muy importante como es “La demo-
cratitzacion del arte”. Tal fue el caso de la performance
“Proceso Evolutivo” celebrada en 1994 con motivo del
décimo aniversario de “La Casa del Rellotge”, primer cen-
tro civico de los Barrios de la Marina que también tuvo su
escultura como resultado final, llamada “Escorpiano”.

En 2017, José Antonio Asensio presenta un proyecto ar-
tistico llamado LA LUZ DE LA MARINA, con el objetivo de
recoger un sentimiento social y cultural de esos barrios
que demandan un impulso en este sentido.

Fig. 4. lluminados, J. A. Asen-
sio, Fabiola Augusta, Nuria

2.DESCRIPCION Carmona, Arnau Moreno, Mar

Marez. 2015
LA LUZ DE LA MARINA sera un festival de intervencio-
nes artisticas con la luz como principal exponente tanto
de caracter performatico como de instalacion.

Los eventos de arte y luz efimeros, estan proliferando
cada vez mas, desarrollandose en el ambito mundial y en
este caso en la geografia catalana, como es el caso de:
ART LLUM BCN de Barcelona, LLUERNIA de Olot, JAR-
DINS de LLUM de Manresa o A CEL OBERT de Tortosa,
entre otros. En este caso, se trata de crear un festival de
una noche en los barrios de La Marina donde la premisa
seria el arte, la luz y la regeneracion social en la Ciudad.

.. . Fig. 5. Las luces de un mar
El proyecto cuenta con el apoyo y participacion de todos los actores vivo, J. A. Asensio, Eli Esco-

sociales y culturales de esos barrios ademas de formar parte del “Plan de da, Adso Romero. 2016-2017
Barrios”, proyecto destinado a la regeneracion de los barrios y a
paliar la desigualdad entre estos.

El arte ha de servir para generar conciencia social y por tanto
para interactuar con el ciudadano de una manera activa y parti-
cipativa que procure una integracion de este en los movimientos
culturales y sociales que se desarrollan en la Ciudad.

Las instituciones estan obligadas de alguna manera a ofrecer
al ciudadano unos mecanismos que potencien la oferta cultural y partici- Fig. 6. Pensamientos de
pativa que ayuden a crear un tejido sociocultural destinado a mejorar la luz, Marga Madrigal. 2017
idiosincrasia de esa sociedad.
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Fig. 7. Dimensi6 3, Gerard
Doménech, Pau Estévez,
Gerard Galian, Oriol Moreno.
2017
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2.1. METODO

El festival sera un compendio de intervenciones de diferentes facturas y
autores, que dentro de esa premisa “Arte y luz”, ofrezca una diversidad y un
juego participativo y activo de miradas artisticas
enmarcadas en una linea contemporanea.

Los participantes seran muy diversos, la idea es
que varias de las propuestas artisticas corran a
cargo de grupos de estudiantes de la Facultad
de Bellas Artes de la Universidad de Barcelo-
na donde Asensio imparte algunas asignaturas
relacionadas con la escultura y los procedimien-
tos artisticos que se desarrollan en el espacio
tridimensional, utilizando la luz como elemento
plastico y poético.

También participaran artistas y grupos de artis-
tas de los barrios de la Marina que tengan una
aportacion actual de elementos artisticos en la
linea establecida del tratamiento de la luz.

Los centros educativos que trabajan en La Marina, tanto de primaria como
de secundaria, aportaran también sus proyectos, asesorados por varios de
los alumnos de la Facultad de Bellas Artes de Barcelona dentro de un tra-
tamiento definido en un proyecto de innovacion docente trabajado ya en un
grupo de innovacion denominado “Aprendizaje Servicio”.

Ademas de los centros educativos, también participaran los centros cultura-
les y sociales pertenecientes a la administracion publica como son: El centro
civico “La Casa del Rellotge”, el centro “Pepita Casanellas”, el centro “El
Graner”, dependiente del “Mercat de les Flors”, la Biblioteca Francesc Can-
del, etc.

Se trata de dar participacién a todo el mundo que tenga algo que decir
respecto al enunciado del festival y con un claro contenido de regeneracion
democratica, social y cultural. El festival se enmarcara en las instalaciones
del “Parque de los Derechos Humanos” y sus inmediaciones. Los centros,
“Pepita Casanellas, El Graner y la Biblioteca Francesc Candel”, acceden a
dicho parque, con lo cual el festival quedara distribuido por las instalaciones
fijas y dinamicas que quedaran expuestas en dicho parque como las inter-
venciones que se expondran en los centros mencionados, lo cual posibilitara
contar con intervenciones en formato instalacion o performance, tanto en
exteriores como en interiores.



LA LUZ DE LA MARINA quiere ser un festival de una noche que cree vinculo
en la ciudad y en las personas de manera que el mismo se repita cada afo,
consolidandose asi como un acontecimiento cultural y social de la ciudad de
Barcelona y concretamente de los barrios de la Marina que aporte valor a
los mismos.

3. CONCLUSIONES

El ser humano es complejo y a la vez maravilloso, capaz de cometer las
mas grandes atrocidades y de construir las maravillas mas espectaculares.
Una cosa si esta clara y es que la ignorancia lo embrutece y el conocimiento
lo ennoblece.

Alo largo de los siglos, aquellas sociedades que han dado una especial
importancia al pensamiento han significado un gran avance en el crecimien-
to humano y han sentado las bses de la sociedad moderna, tal es el caso
de los griegos. Es significativo que estos cultivasen las artes en todos sus
aspectos.

Un ejemplo relativamente contemporaneo que establecio algunos parame-
tros importantes de la sociedad occidental del siglo XX fue la Bauhaus, es-
cuela alemana donde convergian disciplinas como la arquitectura, el disefo,
la filosofia, la pintura, la escultura, la danza, etc.Ademas de aglutinar las
mentes mas privilegiadas de toda Europa con la idea de la creacion de una
sociedad avanzada y mejor desde el ejercicio del pensamiento critico, tal es
el caso de Vasili Kandinsky, quien establecia un modelo de sociedad donde
el artista tenia un papel preponderante. Es evidente que Kandinsky hablaba
de un artista critico que emplea su creacion artistica para transmitir mensa-
jes grandilocuentes, destinados a mejorar el mundo.

Al profundizar en sus propios medios, cada arte marca sus limites hacia

las demas artes; la comparacion las une de nuevo en un empenfo interior
comun. Asi se descubre que cada arte posee sus fuerzas, que no pueden
se sustituidas por las de otro arte. Y asi se unen las fuerzas de las diversas
artes. De esta union nacera con el tiempo el arte que ya hoy se presiente: el
verdadero arte monumental. Todo el que ahonde en los tesoros escondidos
de su arte, es un envidiable colaborador en la construccion de

la piramide espiritual que un dia llegara hasta el cielo. (Kandinsky, 1912, 48).

Es por todo esto que la educacién es fundamental en toda sociedad, pero
esta claro que esa educacion ha de ser de calidad y diversa, una educacion
que fomente ese espiritu critico tan deseado a través de todo su potencial
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creativo.

Un tedrico contemporaneo que defiende la idea de la necesidad de cultivar
la creatividad en |la educacion a través de las artes es Ken Robinson, quien
sostiene que todo aquel nifilo que ha recibido una buena educacion artistica,
después desarrolla un pensamiento mas creativo aplicado a cualquier otra
disciplina.

La imaginacion sustenta todo logro singularmente humano. La imaginacion
nos llevo de las cavernas a las ciudades, de las asociaciones estudiantiles a
los clubes de golf, de la carrona a la cocina y de la supersticion a la ciencia.
La relacion entre la imaginacion y la “realidad” es complicada y profunda. Y
esta relacion tiene un papel importante en la busqueda del Elemento. (Ro-
binson, 2009, 89).

Como ultima conclusién, es necesario hacer mucha pedagogia tanto dentro
de la escuela y la Universidad como en la calle, acercar el arte y la cultura al
ciudadano e intentar construir una mejor sociedad, rica en valores que hagan
del ser humano un individuo mas tolerante, critico y por tanto mas avanzado,
la construccién de la felicidad.
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Abstract:

‘No one is an island’ is a fictional short film produ-
ced in Northern Norway that lingers around recent
migration flows to the west. The film is shaped

by the narration of a female voice and a journey
through small pieces of land. The audio-visual work
explores the relations between current mobility and
the fears emerged in our contemporary society. The
title —reference to John Donne’s poem “No Man is
an Island”—, stands metaphorically for the idea of
“‘quest”, reminding us of hope in times of unpredicta-
bility, humanitarian crisis and political struggle.

In the following paper —a theoretical interpretation of
the film—, | pursue to analise mobility and the fee-
ling of fear from cultural and socio anthropological
areas, reflecting on a post-colonial discourse and
understanding mobility as an ability without geogra-
phic boundaries.

Keywords: MOBILITY, MIGRATION, IDENTITIY,
STORIES, UNCERTAINTY, EUROPE’S REFUGEE
CRISIS, WOMEN MIGRANTS, CITIES, IDENTIFI-
CATION, ESSAY, VIDEO
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Migration and mobility play a truly unprecedented
role as we are living in strange times. Many of us
—including myself- live outside our lands of origin.
For everyone involved, migration is more or less a
dramatic process of change: for the migrants, as
they start out new lives in other lands, but no less
for the receiving society which has to find ways of
dealing with this increased diversity.

From 2015, the west —which has disproportionately
benefited from globalisation— has experienced a
major wave of immigrants and refugees that has
consequently increased racism and exclusion in its
lands, taking us all back into the past. Ever since,
my concerns have been strongly related to current
migration flows and our understanding of mobility. In
an attempt to give meaning to the differences that
arise from cultural, social and political differences
—and understand why these differences ocurre once
again—, | wonder: How does western society deal
with the increase of mobility? How do fears How can
we improve the general population’s acceptance of
moving bodies? How can cultural diversity be used
to the advantage of those places of origin, the host
places and those who are in constant movement?



Beside the never-ending increase of world-wide mobility, we have still under-
gone through different complex issues. The break down of patriarchy and its
consequences through last decades let us with no structure to which we can
trust and rely or build hopes and expectations. These facts have raised fears
in the west of all kind. The philosopher Zygmunt Bauman refers to us as
“‘walkers on a minefield”. He argued, “we are aware that the field is full of ex-
plosives, but we can not tell where there will be an explosion and when it will
happen.” He added ,fear is at its most fearsome when it is diffuse, scattered,
unclear, unattached, free floating, with no clear address or cause; ,Fear is
the name we give to our uncertainty.” However, these fears have increased
with those newcomers, bringing their own social and cultural backgrounds.
How will the faith of Europe resist the impact of massive migration in the
next decades is the next question that we should formulate to ourselves. A
process of decolonisation in which western have no choice but to embrace
the idea of equality. Many artists have already reflected on this phenomenon
within the context of flow of information, images and capital. In 2008, the
Swiss artist Ursula Biemann documen-
ted the movements of life across North
Africa, which can be seen in her video
essay The Magreb Connection. Her
work revealed how the Maghreb turned
into a transit zone becoming the most
mediated form of movement in the re-
gion. The Magreb connection was, and
still is, a clear vision of the present. A
discursive and visual representation

of happens nowadays under the still
repressive European border regimes.

Elmiedo nos ha sumergido Thus both Biemann and Bauman bring

Fig 1. No One is an Island,
Miguel Azuaga. 2017.
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the fear of the west and the post-colo-
nial issue to debate.

In order to know about mobility and new migration, | suggest not to count
on current European policies, but to welcome and approach foreign citizens
personally. To know and learn from their own experiences. Using art prac-
tices and the public space as dynamic tools for exchange. To avoid stereo-
types. To rely on the subjects. Not hit on the subjects. The act of questioning
or contesting however must be seen as a contribution to an involvement

in the public space and not as an imposition of authority on the space that
seeks only to eliminate the presence of the ‘other’ under whatever label.

In times of mass communication, we must use any sources of media to
inform on mobility issues. | Encourage to do that in the places that receive
migration and the others who loose their migrants. And also in the countries



who are not affected and need to know what these issues are. If we are to
take an objective view of the migration debate, it is important to understand
mobility. People who are flexible, open, resilient, motivated, willing to take
risks, articulate and with good intercultural skills are likely to make a better
change. With my collaboration in this 3rd edition of ArtScienceCity, | encou-
rage the audience and other art producers to take conscience on this sub-
ject. To create a space for sharing ideas, enabling every participant to take
part on this work and bring new thoughts. Finally, to open the opportunity
for dialogue in between communities, helping to shape and transform the
understanding of our city environments. | ask to keep talking on the subject,
transforming knowledge into aesthetic forms, using our own experience as
artists and image producers, enabling every person to take part of it. Ope-
ning the opportunity for dialogue in between communities, helping to shape
and transform the understanding of mobility in our environments and our
interactions with them. Making clear that mobility, is something natural and
needed, that can not be forbidden in a contemporary society.

References
Bauman, Zygmunt. 2006. Liquid Fear. London: Wiley.

Biemann, Ursula. 2003. Geography and the Politics of Mobility. Kokn: Walter
Konig.

Biemann, Ursula. 2006. The Maghreb connection. Barcelona: Actar.
Shared Spaces: Zygmunt Bauman. 2016. Publispace.org. 6'11. Video.

Arabi, Hassan. 2016. Las Migraciones en Africa y Oriente Medio en el con-
texto de la Nueva Civilizacion. Madrid: Anthropiiga 2.0

151



152



GRADIENTES ARTISTI-
COS Y CIUDAD TRANS-

VERSAL

MARIA DOLORES BARRENA DELGADO

Solar. Accion Cultural Sociedad — Lugar — Arte. Doctora en Historia del Arte.

DALIA HERNANDEZ DE LA ROSA

Solar. Accion Cultural Sociedad — Lugar — Arte. Licenciada en Historia del Arte.

Resumen

Gradientes artisticos y ciudad transversal es un pro-
ceso de investigacion en abierto y en construccion
iniciado por Solar. Accién Cultural Sociedad — Lugar
— Arte que trabaja y reflexiona en el ambito de lo
artistico y de lo comun entendiendo la ciudad como
un organismo vivo y vibrante capaz de generar
distintas capas de percepcién y de temporalidad. El
urbanismo da forma a la ciudad e instituye redes de
relacién diversas de manera que el espacio publico
ha de ser analizado desde varias aproximaciones y
analisis criticos. El espaciof/fisico y el espacio/tem-
poral devienen en el lugar donde se configuran los
discursos simbolicos.

Este estudio trata sobre las distintas presiones que
pueden ejercer la creacion artistica en el entorno
urbano, entendiendo por urbano lo referido al entra-
mado de relaciones que se establecen a través de
la diversificacion de la vida cotidiana y de lo particu-
lar asociado a los individuos. El estamento ciudad
se configura como el lugar de accidén/reaccion pero
también de teorizacion.

La ciudad como un sistema en equilibrio permanece
inmutable hasta el momento en el que se activan
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cuestiones que la hacen abandonar ese estado en
favor de la transferencia de acontecimientos o de
cierto desorden. El valor de medicion, Condicionado
por el lugar y el sentido de esta variacion, vendria
determinado por el gradiente artistico. Partiendo
desde un punto de vista transversal y desde varia-
bles de la fisica, cualquier proceso que implique
una actuacion sobre un sistema produce un cam-
bio irreversible en el estado original, es decir, la
intervencidn sobre elementos en equilibrio genera
situaciones nuevas para las que no existe posibili-
dad de regreso. El estudio de las variables (masa,
volumen, densidad, presién y temperatura) en
mutacion, para intercambios de energia calorica, se
denomina termodinamica, y propios de esta ciencia
son conceptos como: entalpia, entropia y gradiente.

Ahora bien, lejos de ser una ciencia exacta, lo ur-
bano permite grados de libertad que multiplican los
efectos o, a priori, son imperceptibles. En paralelis-
mo con las variables termodinamicas, las urbanas
se refieren al objeto artistico, el entorno de accion,
los sujetos activados, el ambito de afectacion y las
consecuencias. Por lo tanto, el propdsito del gra-
diente artistico es, precisamente, medir el grado
de mutacién en el sistema en equilibrio a través de
la creacion simbdlica. La entalpia, vendria a estar
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relacionada con la actuacion en un punto concreto y su consecuencia en el
entorno; y la entropia el grado de “desorden”, entendido como impacto de
la causa. El arte se convierte en el parametro de transformacion del sistema
termodinamico “ciudad”.

De esta manera, el cumulo “ciudad” ve afectadas todas sus coordenadas
en el momento en el que una de ellas recibe un estimulo y, éste, a su vez,
tendra un efecto en el resto. La introduccion del elemento simbdlico como
parametro ajeno genera la transformacion de la variable y de sus coordena-
das circundantes en el espacio urbano.

Palabras-clave: CULTURA, CIUDADANIA, CIUDAD, ENTORNO URBANO,
IMAGINARIO SIMBOLICO, VIVENCIA, ENTALPIA, ENTROPIA, GRADIEN-
TE, ARTE.

Abstract

Artistic gradients and transversal city is an open and research process under
progress initiated and undertaken by SOLAR. Accién Cultural. Sociedad —
Lugar — Arte, which works and reflexionates over the artistic sphere and over
the common, being the city understood as a living and vibrant organism ca-
pable of generating different layers of perception and temporality. Urbanism
shapes the city and establishes diverse relationship networks, so that the
public space should be analyzed from several approaches and critical analy-
sis. The physical/space and the temporal/space evolve into the place where
the symbolic discourses are set.

This study reviews the different pressures that the artistic creation can pro-
duce into the urban environment, giving as ‘urban’ as the previously referred
as the relationship framework established through the diversification of the
daily life and the private individuals. The city stratum is set as the place of
action/reaction, but also of theorization.

The city, as a system in equilibrium, stills immutable until the right moment
in which something activates and makes it leave that state in favour of the
transference of happenings o some disorder. The value of measurement,
conditioned by the place and the sense of this variation, could come deter-
mined by the artistic gradient. Starting from a transversal point of view and
from physical variables, any process which implies an acting over a system
generates new situations for which there are no possibility of return. The
study of changing variables (mass, volumen, density, pressure and tempera-
tura) for caloric energy exchanges is called Thermodynamics, and concepts
like enthalpy, entropy and gradient are particulary of this field of science.



Far from being an exact science, the ‘urban’ lets degrees of freedom that
multiplicates the effects or are imperceptibles a priori. In parallelism to the
thermodynamic variables, the urban variables are referred to the artistic ob-
ject, the sphere of action, the activated subjects, the area of concern and the
consequences. Therefore, the purpose of the artistic gradient is, precisely,

to measure the degree of mutation on the system in equilibrium through the
artistic creation. Enthalpy could come related to the actuation over a single
point and its consequence in the environment. Entropy could come as the
degree of ‘disorder’, understood as the impact of the cause. The art beco-
mes into the transformation parameter of the thermodynamic system ‘city’.

In this way, every coordinate of the cluster ‘city’ is affected at the moment in
which one of them receives a stimulus and this, at the same time, have an
effect on the others. The introduction of the symbolic element as an external
parameter generates the transformation of the variable and its surrounding
coordinates in the urban space.

Keywords: CULTURE, CITIZENSHIP, CITY, URBAN ENVIRONMENT,
SYMBOLIC IMAGINARY, ENTHALPY, ENTROPY, GRADIENT, ART.

1. INTRODUCCION

Gradientes artisticos y ciudad transversal es un proyecto de investigacion
iniciado por Solar. Accién Cultural Sociedad — Lugar — Arte que trabaja y
reflexiona en el ambito de lo artistico y de lo comun entendiendo la ciudad
como un organismo vivo y vibrante capaz de generar distintas capas de
percepcion. El urbanismo da forma a la ciudad e instituye redes de relacion
diversas, de manera que el espacio publico ha de ser analizado desde va-
rias aproximaciones y analisis criticos. El espacio/fisico y el espacio/tempo-
ral devienen en el lugar donde se configuran los discursos simbdlicos.

El objetivo es desarrollar un corpus de trabajo y de estudio continuado so-
bre las distintas presiones que puede ejercer la creacién artistica en el en-
torno urbano, entendiendo por urbano lo referido al entramado de relaciones
que se establecen a través de la diversificacion de la vida cotidiana y de lo
particular asociado a los individuos. El estamento ciudad se configura como
lugar de accién pero también de teorizacion.

La cultura compone externalidades que se desbordan de las estructuras

regladas en tanto que excede la légica. Asi, en el cruce del pensamiento y
de la accion se construye el imaginario simbdlico cultural y social.
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El proyecto de investigacion es un dispositivo de organizacion de la activi-
dad investigadora que se constituye como plataforma para profesionales con
intereses comunes sobre la ciudad y la creacion artistica. La linea de trabajo
de Gradientes artisticos y ciudad transversal se divide en tres ejes funda-
mentales:

— Linea de reflexién/cuestionamiento.
— Linea de pensamiento/teorizacion.
— Linea de accién/presion.

Estos tres ejes se corresponden con diferentes formas de accion que se
desarrollan de manera paralela:

— Encuentros.
— Publicaciones.
— Proyectos artisticos.

En colaboracion con el grupo de investigacion Estrategias de archivo e
investigacion sobre fotografia, arte y turismo. Universidad de La Laguna,
Departamento de Historia del Arte.

2. CIUDAD ELEMENTAL.

La organicidad, lo lineal, la densidad, el planeamiento, la estructura, las
relaciones, las de poder y las otras, los equipamientos, el trabajo, la vida do-
mestica, la diversidad, el género, la tecnologia, la politica, la economia y lo
social forman parte del entramado de direcciones que se superponen en la
aprehension de la ciudad. Todas estas capas no son sino la capacidad de la
que dispone la poblacion para asirse al lugar que habita; en otras palabras,
una suerte de cultura colectiva que permite construir discurso de vida o,
mejor dicho, de vivencia. La experiencia urbana es el punto de partida sobre
el que dibujar el mapa de acontecimientos e interpretaciones que delimitan
el significado en si mismo, asi como la imagen mental proyectada y el papel
que desempenfa el espacio en las relaciones que se establecen entre indivi-
duos.

La historia esta jalonada por las distintas aproximaciones al concepto de
ciudad y, también, por la sucesion de hechos que la han definido. Desde
las teorias historicas y filosoéficas hasta los conflictos bélicos, pasando por
la intrahistoria desmitificada de la cotidianidad, lo relativo a la ciudad queda
delimitado, especialmente, por tensiones de poder. Esa historia es, a nivel
cronoldgico, la organizacion del espacio como una parte importante de las
estrategias econdmicas, politicas y sociales.



En el diccionario de Nebrija de 1495, la definicidn de ciudad era, en si, una
de ellas: Roma. Centraba toda la atencion en cuanto a la concepcién de
urbe, entendida como aglomeracién poblacional estructurada en viviendas y
entramado de calles, pero también de manera determinante, segun la orde-
nanza politica y administrativa. A pesar del declive del Imperio Romano, la
actual ciudad italiana, seguia siendo el lugar por excelencia para el pleno
desarrollo de lo humano en contraposicién a lo rural.

El paso de un sistema regido por las inclemencias naturales, el campo, a
otro dominado por la invencion del estado produce nuevas formas de inte-
raccion pero también de pensamiento. En la actualidad, coexisten el trata-
miento, de tinte nostalgico, del territorio “natural” en términos de proteccion,
y la teorizacion sobre lo urbano en forma de devenir de la historia en tanto
que respuesta a un cambio continuo del estamento poder.

En la ciudad de la modernidad, centro y periferia han ido intercambiando su
valor en funcion, sobre todo, de su explotacion y agotamiento econémico, y
esta inclinacién hacia un lado u otro tiene como consecuencia el movimiento
poblacional y el reajuste en las relaciones. El analisis de estos movimientos
centra el trabajo de la teoria urbana y de los modos de percepcién, y es en
esta ultima forma de aproximacion en la que el arte se constituye no solo
como herramienta sino también como procedimiento.

Sin embargo, la visidn culturalista que ha dominado los estudios sobre la
ciudad han delimitado excesivamente su interpretacion, priorizando su 16gi-
ca funcional (que no debe olvidarse) por encima de su sentido filosofico o
artistico: lejos de entender lo urbano como un elemento mutable acentud los
valores de costumbre e identidad, aludiendo a la tradicion, cuya base se ha-
bia anclado en el siglo XIX con Ruskin y Morris. Se forman asi varias lineas
de actuacion sobre la ciudad:

- Cientifica, en el intento de ordenacion purista y razonada; un suerte
de disciplina.

- Planificada, es decir, ordenada por partes.

- Histdrica, apelando a cierto pasado de “civilizacion urbana™

En cualquier caso, actualmente y desde los afios setenta, la ciudad lengua-
je, en la cual los significantes arquitectonicos se corresponden con los signi-
ficados-funcién, deja paso a una ciudad escaparate donde domina la meta-
fora. No obstante, estas imagenes figuradas han de reinventarse; de nada
sirven las utilizadas hasta ahora como “maquina” o “cuerpo” que aludian a
dispositivos en las que la causa y el efecto poseian una relacion mecanica.
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En la metrépolis de hoy, los procesos vivientes y la actuacion no previsible
de sus actores confieren nuevas y cambiantes relaciones que devienen en
novedosas formas de expresion: desde la ciudad-concepto hasta un cierto
historicismo que se traduce en imagen turistica, pasando por la desintegra-
cion del intercambio de mercancias en favor del mercado de la informacion.

Asi, lo urbano se constituye a partir de dos premisas: una construccion
material y su correlativo evento mental. De esta manera, la percepcion de
la ciudad necesita imagenes de referencia para hacer consciente su exis-
tencia. Lo contrario de este silencio transparente es la imagen poética; cada
vez mas, la literatura y el arte la definen a través de espacios de

percepcion que formulan una determinada psicologia, esto es, otorgan al
amasijo de calles, plazas y edificios una mirada cultural que los dota de me-
moria. La legibilidad resultante construye el corpus que, desde las distintas
disciplinas, prefiguran su estudio y analisis.

3. SOBRE EL GRADIENTE

Uno de los principios fundamentales a los que esta sometido el cosmos es
que cualquier proceso que implique actuacion sobre un sistema produce un
cambio irreversible en el estado original, es decir, la intervencion sobre ele-
mentos en equilibrio genera situaciones nuevas para las que no existe po-
sibilidad de regreso. El estudio de las variables (masa, volumen, densidad,
presiéon y temperatura) en mutacion, para intercambios de energia caldrica,
se denomina termodinamica, y propios de esta ciencia son conceptos como:

- Entalpia: transferencia de esa energia de un sistema a su entorno y
viceversa.

- Entropia: medicién del grado de desorden que adquiere el sistema.

- Gradiente: medida de la variacion del valor de una magnitud en dos
puntos proximos asi como la direccién en la que ésta se produce.

La unica manera de generar evolucién en un sistema en equilibrio es, preci-
samente, transferir energia o infundir desorden. Estas transformaciones en
el sistema se miden mediante el gradiente.

La ciudad como un sistema en equilibrio permanece inmutable hasta el mo-
mento en el que se activan cuestiones que la hacen abandonar ese estado
en favor de la transferencia de acontecimientos o de cierto desorden. El
valor de medicién, condicionado por el lugar y el sentido de esta variacion,
vendria determinado por el gradiente artistico.

Ahora bien, lejos de ser una ciencia exacta, lo urbano permite grados de



libertad que multiplican los efectos o, por el contrario, puede no producir
cambio alguno o, a priori, imperceptibles. Las variables en funcionamiento
se refieren al objeto artistico, el entorno de accion, los sujetos activados, el
ambito de afectacion y las consecuencias. Por lo tanto, el propésito del gra-
diente artistico es, precisamente, medir el grado de mutacion en el sistema
en equilibrio a través de la creacién simbdlica. La entalpia, vendria a estar
relacionada con la actuacion en un punto concreto y su consecuencia en el
entorno; y la entropia el grado de “desorden”, entendido como impacto de
la causa. El arte se convierte en el parametro de transformacion del sistema
termodinamico “ciudad”.

3.1. VARIABLES.

La magnitud que puede adquirir cualquiera de las variables que actuan en
un proceso de cambio esta siempre relacionado intimamente con las fluctua-
ciones que se producen en cada una de ellas. Las ecuaciones matematicas
describen las alteraciones de cada coordenada en funcion de las otras. Asi,
la metamorfosis de un elemento del sistema produce, inevitablemente, la
modificacion de cada uno de los valores que lo definen y, también, el conjun-
to que las contiene; es decir, el cambio en una parte supone la oscilacion del
todo.

De esta manera, el cumulo “ciudad” vera afectado todas sus coordenadas
en el momento en el que una de ellas recibe un estimulo y, éste, a su vez,
tendra un efecto en el resto. La introduccion del elemento simbdélico como
parametro

ajeno genera la transformacion de la variable y de sus coordenadas circun-
dantes. Este, en relacion con lo urbano, actiia sobre:

-El objeto artistico.

-El entorno de accion.
-Los sujetos activados.
-El ambito de afectacion.
-Las consecuencias.

4. GRADIENTES ARTISTICOS Y CIUDAD TRANSVERSAL.

La ciudad se percibe como un espacio polivalente, plural. La tradicion empu-
ja a pensar en el urbanismo como en una adicion de capas de aprehension
histérica donde los saberes estan vinculados al poder que homogeniza la
estructura social hasta volverla plenamente transparente. Con Gradientes
artisticos y ciudad transversal se pretende estudiar y reconocer los limites
de esos sustratos, entenderlos de una forma dialéctica, entre la identifica-
cion de cuerpos/signos opacos y translucidos.
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Ecuacion Desarrollo Variables Objeto de estudio.
M=DxV masa: masa = objeto artistico. objeto artistico = sujetos activados x entorno
densidad x volumen. de accion.
D volumen: volumen = entorno de accion.  entorno de accion = sujetos activados [
V= E densidad /masa. objeto artistico.
M densidad: densidad = sujetos activados.  sujetos activados = objeto artistico / entorno
D= F masa { volumen. de afectacion.
v presion: presion = ambito de afectacion ambito de afectacion = entorno de accion /
pP= ? volumen / temperatura. las consecuencias.
T=PxV temperatura: temperatura = consecuencias. consecuencias = ambito de afectacion x
presion x volumen. entorno de accion.
Te temperatura especifica: temperatura especifica = consecuencias especificas = entomo de
P volumen x presion / (entomo consecuencias especificas.  accion x am e afectacion / (ciu x
I ion / (ent i ifi 16 ambito de afectacion / (ciudad
=Vx férico x presion arte).
(Ea x Pa)

atmosférica).

masa (M}, volumen (V), densidad (D), presién (P) y temperatura (T)

Tabla 1. Tabla de equivalencias
entre variables termodinamicas

Con un movimiento de do-
ble direccion se construye y
vertebra la accion de estary
posicionarse en el espacio.
En este sentido, la ligadura
que se establece entre la
union de los términos artis-
tico-transversal y gradien-
te-ciudad, toma el nucleo
urbano como la abstraccion
de la forma mas pequena
de analisis, como la unidad
mas pura desde la que partir.
El gradiente se toma como
la prefiguracion de lo que
ocurre cuando el elemento
simbdlico actua sobre el en-
torno fisico, sobre esa suma
de lugares que es la metré-

poli. El acto y el gesto artistico ponen de manifiesto y sefialan los modos de

y variables simbdlicas.

Fig.1 Imagen simbdlica de
evolucion del sistema termo-
dinamico “ciudad”
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relacion con el espacio. La variacién de valor entre un lugar sobre el que se
actua y este mismo antes de ser intervenido es el intervalo que se convierte
en el centro de la reflexion.

Lo urbano, por tanto, esta conformado por una serie de entrecruzamientos,

de emisiones que se solapan unas a otras y que forman un paisaje multi-
ple, una ciudad atravesada por cientos de elementos y presiones. Se trata
de dotar al espacio de otras visiones, de utopias sofiadas y apuestas por la
revitalizacion del papel del objeto artistico en el ambito de afectacion y en el



transito cotidiano. Valiéndonos de este paradigmatico titulo podemos resca-
tar todo lo que nos ofrece de contradictorio y coherente, asi como propiciar
la aplicacién de experiencias en distintas latitudes no sélo del entorno de
accién sino del conocimiento

El espacio contradictorio para Lefebvre' trata de una serie de discordancias
que se dan de un modo dialéctico a lo largo de la historia del urbanismo,

se pasa de una percepcion “pura’”, en las que el espacio es el lugar de la
coherencia, hacia consideraciones que provienen de otras ramas del conoci-
miento. Si analizamos el contexto urbano como el area de lo social, el lugar
del entendimiento de la conciencia colectiva, en cuanto que parte activa, no
podemos separar la practica de la abstraccion —de la teoria—.

Las relaciones espaciales no responden a una geografia explicita sino a
una subjetivacion del espacio. Porque éstos son siempre e inevitablemente
particulares resultado de las sumas de consecuencias especificas como el
entorno de accion en relacion al ambito de afectacion. Parametros que estan
determinados por enunciados con los que el mundo esta de acuerdo y que
sirven, en consecuencia, como reglas, es decir como modelo universal. Es-
tos arquetipos se forman en relacion a dimensiones socioldgicas de la Ciu-
dad: clase, contexto fisico y politica, una triada tedrica en la que el cuerpo
de la ciudadania genera una reflexién de los correlatos espaciales y de qué
modo con el brio con el que se abordaron los conflictos y la consolidacion
de clase en una época anterior, los investigadores han abandonado todo
entusiasmo a la hora de sondear cémo el desclasamiento y la precarizacion
moldean al emergente proletariado urbano en el cambio de siglo" . Esto es
la ciudad como maquina de crecimiento y de ordenacioén de la vida colectiva,
productora de resiliencias.

5. LINEAS DE ACCION.

Las lineas de accion que forman parte del compendio de estrategias para
avanzar en la investigacion suponen la relacidn entre las tres lineas de
trabajo fundamentales que componen el proyecto. Estas son: el estadio de
reflexion y cuestionamiento, la presentacion y teorizacion, y, finalmente, la
accién/presidon que englobaria a los proyectos artisticos y los formatos expo-
sitivos. Mientras que las dos primeras tienen un sentido mas relacional en el
contexto tedrico con encuentros, la primera, y un compendio de publicacion
que construye un hilo argumental cuyo testigo se va formando a partir de la
reflexién de un pensador ofrecido a otro propuesto por él mismo. Desde este
punto de vista, la reflexidn que se ira dando a lo largo de los afos va a fabri-
car un corpus tedrico capaz de ofrecer distintos prismas.
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Fig. 2. Inauguracion de la
exposicion Gradientes artis-
ticos y ciudad transversal,
Solar, solar de la calle San
Lucas, numero 25, de San-
ta Cruz de Tenerife, 2016.
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La relacion entre lineas de trabajo y las acciones aqui se explica de una
forma mas directa:

Lineas de trabajo Acciones

Linea de reflexion/cuestionamiento Encuentros

Linea de presentacién/teorizacion Publicaciones

Linea de accién/presion Proyectos artisticos/Exposiciones

A partir de ahi se explican a continuacion las distintas incursiones que se
han generado desde Gradientes artisticos y ciudad transversal:

5.1. EXPOSICION.

Gradientes urbanos y ciudad transversal se inicia con una exposicion ho-
monima que se configura como una investigacion acerca de las relaciones
l6gicas con el espacio. Un punto de pre-
sion en la vivencia y analisis de la ciudad
misma a través de la identificacion de los
ambitos de accion y de los sujetos activa-
dos que transitan por ella. En un entorno
de afectacion como un solar, una zona
urbana que no puede entenderse como
escenario armonico acabado sino como
espacio de de conflictos [...], espacio de

lo imprevisible, de desequilibrios, donde
las normalidades se desarman y rearman
a cada momento, el trabajo de los crea-
dores Lena Penate (Reino Unido, 1975)

y Juanjo Valencia (Tenerife, 1980) explo-
ra, a través de una labor de archivo, las
posibilidades politicas contenidas en los
planos de la existencia humana y de la
introduccién de lineas de fuerza encaminadas al analisis de lo global hacia

lo particular. Sefalan aspectos del marco cotidiano de dominio publico, como
la alienacion y la produccion politica. Por lo que se torna esencial la mirada
depositada sobre la ciudad de artistas como Carlos Garaicoa (Cuba, 1967)
que la ve como el mejor espacio para establecer una comunicacion mas in-
mediata con el espectador, entender que es un escenario en el que se puede
explorar sin prejuicios y donde todos los lenguajes estan a mano y pueden
ser reactivados'. O Ramon Miranda Beltran (Puerto Rico, 1982) que parte de



un analisis social y abstracto en cuanto a las fuerzas
no visibles de los codigos legislativos que articulan el
comportamiento mediante esas presiones hegemo-
nicas. Esto desde la perspectiva de Racso Zehcnas
(Colombia, 1984) guarda una estrecha relacién con
las experiencias del ambito tecnoldgico sobre el tejido
socio-espacial y las geo-localizaciones que escapan a
la conciencia inmediata.

Las cuatro presiones artisticas propuestas actuaran
sobre el conjunto de variables que conforman el lugar
denominado ciudad: objeto artistico, entorno de ac-
cion, sujetos activados, ambito de afectacion y las
consecuencias que produzcan estas nuevas activa-
ciones.

5.2. TALLERES.

El artista Ramén Miranda Beltran, uno de los partici-
pantes en la exposicion y procedente de Puerto Rico,
produjo la pieza destinada a la muestra en el marco
del taller Taller-Presentacion de produccion artistica
y estudio experimental del phoenix canariensis. Su
trabajo parte de lo contextual a través de la investiga-
cion histérica y los procesos de archivo, llevados a la

produccion artistica. El taller se centré en estas premi-

sas y su traspaso a la interpretacion de la ciudad.

Se trabajé en la preparacion de la superficie de una
palmera canaria de manera experimental con la inten-
cion de ver su composicion estructural y sus valores
estéticos. Los conceptos de referencia y autorrefe-
rencialidad, y el paso de la poética al material formé

parte del lenguaje que el artista transmitia a través de su practica artistica a
los asistentes al taller.del phoenix canariensis, Ramoén Miranda Beltran. 2016

5.3. ENCUENTROS Y DESAYUNOS.

| COMLOUTER SITIO PUEDE SER Un BUEM SITW BRRN WITR
R,
R
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Fig. 3. Cualquier sitio puede
ser un buen sitio para vivir,
Carlos Garaicoa, solar calle
San Lucas, numero 25, San-
ta Cruz de Tenerife, 2016.

Fig. 4. Gradientes artisti-
cos y ciudad transversal,
Solar, solar de la calle
San Lucas, niumero 25,
de Santa Cruz de Teneri-
fe, 2016.

El encuentro-desayuno es una de las acciones que Solar suele llevar a cabo
a propaosito de los proyectos artisticos. Se trata de una conversacion entre
los y las participantes del proyecto artistico, en este caso de la exposicion, y
un profesional especializado en la materia a tratar. En el caso de Gradientes
artisticos y ciudad transversal, los integrantes de la charla seran Jean Paul
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Tremont (asistente del Estudio Carlos Garaicoa),
Juanjo Valencia y Lena Pefate, Racso Zehcnas,
Ramoén Miranda Beltran

Con el encuentro-conferencia de Ana Moya
Pellitero, “Cuerpo y coreografia sensorial en el
paisaje urbano de la modernidad liquida”, desa-
rrollado en el marco de la exposicion en el solar
de la calle San Lucas de Santa Cruz de Teneri-
fe se inicia una serie de invitaciones a tedricos
y pensadores en torno a la relacién cultura 'y
ciudadania en el espacio urbano. Esta investiga-
dora, doctora en Teoria e Historia de la Arquitec-
tura por la Universidad Técnica de Eindhoven,
_ B Paises Bajos, es autora del libro La percepcion
Fig. 5. Taller-Presentacion . Sy . . ,
de produccion artistica y dellpa/sajle ur_b’ano (Biblioteca [\!ueva, 2911}. La investigadora centra sulllnea
estudio experimental. de investigacion en la percepcion del paisaje urbano dentro de una vertiente
fenomenoldgica y contempla temas relacionados con la teoria del paisaje, la
cultura urbana, la psicologia de la percepcion, y la representacion del paisaje
en las artes y los medios visuales. La visita que hace a Solar. Accion Cultural
dentro del proyecto “Gradientes artisticos y ciudad transversal” forma parte
de su investigacion Posdoctoral, que indaga sobre el papel del cuerpo, su
coreografia y la percepcién multi-sensorial, en la construccion del paisaje
somatico como nuevo valor de la identidad del
lugar. Investiga la psicologia del espacio y la
percepcion del paisaje dentro de las problemati-
cas da la ciudad global, entre ellas la movilidad
urbana, el turismo de ciudades, la diversidad
multicultural, y la acelerada transformacion es-
pacio-temporal.

En su conferencia algunos de los conceptos mas
utilizados fueron “formas de percibir el entorno”,
“creacion de paisaje”, “construccion del paisaje”,
‘esencia de lo que cambia, lo que permanece”,
“accion de transmision a través de un colecti-

vo”, “antropomorfismo”, “aceleracion”, “lugares

Fig. 6. Encuentro-desayuno transparentes, imagenes vacias”, “pintura como
con los artistas de la expo-  calma”, “espacio de percepcion aptico”, “corporeidad de la representacion’,
sicion, Solar, oficina Plaza  “comunidades de transversalidad cultural” o “adaptaciéon némada a lugares

Isla de la Madera, 4, Santa

Cruz de Tenerife, 2016. liquidos”, entre otros muchos. Todos forman parte del articulo escrito con

motivo de la futura publicacion.
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Otro encuentro en el marco de la investigacion & VKR NI D SR LN UDN Mo e

trajo a la comisaria y arquitecta Cristina Maya al :ﬂ- OURLIURER S KD S5 AN S0 el
espacio Cultural El Tanque, donde Solar. Accion emwummmm
Cultural se encontraba realizando una residen- 3= STH IEE S50 N LN IO P WO

cia en febrero de 2016. En este entorno era
importante hablar del proyecto expositivo que la
comisaria habia desarrollado en el espacio de
La Regenta, en Las Palmas de Gran Canaria,
denominado Especular con el suelo. El interés
de su investigacion y de las lineas tedricas de
la exposicion venia dado por la inclusién de las
relaciones del espacio urbano con la vida coti-
diana y comercial con las paradojas de los pla-
neamientos urbanisticos y arquitectonicos. Este
proyecto incluyo diversas iniciativas de configu-
racion del espacio urbano, guiadas o no por la

B AALOUIER STH) PUDE SERUN BN ST 41 R

!l LU N N

Fig. 7. Encuentro con
Ana Moya Pellitero, Solar,

l6gica del bengficio economico, que determiqan las condiciones_ de posibili— solar de la calle San Lu-
dad de la arquitectura. En el espacio se configuré6 como un vecindario, com- cas, numero 25, de Santa
puesto de comercios, espacios vecinales, una notaria, etc., repartidos por las Cruz de Tenerife, 2016.

secciones de “suelo urbano” en las que se habia divido el total del “terreno”.

El objetivo de esta propuesta eminentemente expositiva fue mostrar el teji-
do de relaciones, especulativas o no, entre el suelo urbano y la ciudadania
desde un enfoque artistico en el sentido mas elastico de la palabra: desde la
relacion entre capital cultural y las administraciones culturales publicas.

5.4. PUBLICACION.

Una de las partes fundamentales del proyecto Gradientes artisticos y ciu-
dad transversal sera en un futuro la generacién de un corpus teorico que
transcriba los argumentos definidos durante las distintas acciones. Para ello
distintos profesionales participaran en la publicacion que versara sobre cémo
lo artistico genera variaciones en la percepcion del espacio urbano. Para ello
contamos con los textos inéditos de Ana Maria Moya Pellitero, David Gracia
Albareda y Solar. Accion Cultural. Esta publicacion se configurara como un
primer capitulo de la investigacion.

5.5. PALABRAS, SIGNIFICANTES Y SIGNIFICADOS.

Herramienta: Mapa textual. Componer/Teorias y Descomponer/Pensamien-
tos lineales.

Con Gradientes artisticos y ciudad transversal se ira configurando un uni-
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Fig. 8. Encuentro con
Cristina Maya sobre el
proyecto Se vende, Solar,
Residencia en el Espacio
Cultural El Tanque, 2017.
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verso terminolégico en forma de herramienta de
almacenamiento de informacién para registrar
ordenadamente conceptos vinculados al tema
de investigacion en todas las acepciones teori-
cas posibles.

Se trata de abordar la terminologia desde los
diferentes aspectos vinculados a su significado.
Por lo que de forma transversal se obtendra
una compilacién de conceptos fundamentales
para el desarrollo de esta investigacion como:
ciudad, espacio, habitar, urbanismo, etc.; y de
otras muchas palabras que remiten a algunos
de estos vocablos como: lugar, imagen, mirada,
heterotopia, entre otras muchas. De tal manera
que, a través de esta compilacion, se forme una
serie de relaciones semanticas y funcionales que sean capaces de localizar
las relaciones existentes entre las diferentes fuentes consultadas para con-
ceptos genéricos, especificos y relacionados.

Este aparato textual facilitara la busqueda de nociones relativas al tema
planteado y abrira nuevas formas de relacion.

6. CONCLUSIONES.

Gradientes artisticos y ciudad transversal trata de analizar como el acto,
accion u objeto artistico inciden en el espacio urbano, de esta forma en la
primera aproximacion de la exposicion que dio origen a la investigacion,
todos los trabajos tienen nexos con la ciudad como territorio de accién y co-
tidianidad, como transito e imagen. La conexion entre las practicas artisticas
y la configuracion de un pensamiento critico sobre la ciudad es unos de los
objetivos fundamentales de este proyecto de investigacion. Una de las pro-
puestas es analizar si se conforman determinados aspectos de la hipotesis
principal, es decir, que la ciudad se percibe como un espacio polivalente y
plural y que el elemento simbdlico es una de sus capas de aprehension. Asi
como, comprobar si los procesos de trabajo y pensamiento relacionados con
lo artistico favorecen una mirada critica sobre el entorno inmediato, donde el
ciudadano, como sujeto activo toma conciencia de las relaciones culturales,
sociales e incluso politicas que se dan en su contexto inmediato.

En los ejercicios o acciones desarrollados a lo largo de ultimo afo, podemos
fijar una serie de preocupaciones e intereses relacionados con cémo las
practicas artisticas, liberadas de lugares comunes como la nocion de “parti-



cipacion ciudadana”, inciden de alguna manera en la forma de aprehender el
espacio urbano y el disfrute colectivo. Asi mismo, los encuentros han posi-
bilitado la reconfiguracidon de conceptos como cuerpo, y su relacién con la
ciudad, y en una 6rbita mas personal, la autoexpresion de los medios tecno-
l6gicos en relacion al espacio urbano, y la cuestion de la empatia y desarro-
llo social que contiene las relaciones de un vecindario o barrio concreto en la
vida cotidiana.

Otra cuestion interesante, en el desarrollo de las lineas de accion, ha sido la
relacion con el espectador, que ha salido de su condicion pasiva de contem-
plador a participante de las diferentes actividades que se han desarrollado.
Su inclusion como agente activo da una dimension poderosa a la nocién de
practica artistica inserta en el medio cotidiano de la ciudad, pues de una for-
ma u otra, se dan las condiciones de posibilidad en las que este sujeto, mas
interesado, convive de forma normalizada con el hecho cultural.

También nos parece resefable el paso de unas practicas culturales “al uso”
a unas formas de interactuacion directa con la ciudadania en su espacio
mas inmediato, esto da/posibilita un cambio de perspectiva que va de la
subjetividad a la intersubjetividad, una dimensiéon mas colectiva de asumir
el contexto, lo que confirma la idea motor de Gradientes artisticos y ciudad
transversal, percibir el cimulo “ciudad” a través de la introduccién de un ele-
mento simbdlico como parametro ajeno, que genera la transformacién de la
variables de relacion en el espacio urbano. Lo que confirma nuestra idea de
que la introduccién de ese elemento simbdlico, la practica artistica, condu-
ce hacia una mirada mas critica con el espacio y despierta unas dinamicas
diferentes con el urbanismo circundante.

Notas

[ Garcia Vazquez, C. 2008. Ciudad hojaldre. Visiones urbanas del siglo
XXI1, Barcelona, Gustavo Gili,

i Lippolis, L. 2015.Viaje al fin de la ciudad. La metropolis y las artes en
el otofio posmoderno (1972/2011), Madrid, Enclave,

iii Lefebvre, Henri, 2013. La produccioén del espacio, Madrid, Capitan
Swing Libros,

iv Wacquant, Loic. 2015, Reubicar la gentrificacién: clase trabajadora,
ciencia y Estado en la reciente investigacion urbana en El mercado contra la
ciudad. Globalizacion, gentrificacion y politicas urbanas, Madrid, Ed. Obser-
vatorio Metropolitano de Madrid, pag. 148.
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Resumen

Este articulo presenta abordajes que permiten iden-
tificar la manera en cémo frente a la avalancha de
imagenes comerciales, estereotipadas y cosifi-
cantes en los espacios publicos y virtuales, los
entornos digitales se han reconfigurado hacia la
conformacién de lugares de resistencia de iden-
tidades excluidas. Los entornos digitales acogen
propuestas de foros, de historias de vida y de pla-
taformas de difusion artistica donde se cuenta para
ser contado, a través del arte y la experiencia, para
contrarestar un sistema de comunicacion mono-
polizado por el Estado y en dialogo hacia el nuevo
paradigma comunicativo digital. En este sentido, se
hace relevante brindar aproximaciones que ob-
serven al videoarte como catalizador de nuevas
propuestas educativas hacia la re-significacion del
cuerpo femenino, asi como de los conceptos so-
bre género y sexualidad desde la red. Frente a las
narrativas tradicionales se establece una nueva
forma de contar mediante las narrativas curvas, las
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mismas que nacen desde las practicas culturales
anormales y que experimentan en el

medio, sus variables y sus funciones para dar un
punto de vista diferente desde la forma y desde

el contenido. Para ello, se realizé el analisis de
contenido cualitativo de tres obras de videoarte
seleccionadas para el Festival Internacional de
videoarte feminista Fem Tour Truck, que derivan de
una critica de las imagenes comerciales, asi como
de la imagen dada desde los medios de masas

y por ende por la sociedad. Dichas producciones
audiovisuales se catalogan desde el concepto de
narrativas curvas y desde la educacion no formal e
informal. La relevancia de esta propuesta radica en
entender cdémo la vinculacion entre el videoarte y
su aplicacion desde entornos digitales se ha con-
vertido en una estrategia efectiva para la educacion
y empoderamiento de las mujeres y de sus dere-
chos.

Palabras-clave: ARTE, EDUCACION, NARRATI-
VAS CURVAS, ENTORNOS DIGITALES
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Abstract

This article presents approaches that allow to identify how despite the ava-
lanche of commercial, stereotyped and reifying images in public and virtual
spaces, digital environments have been reconfigured towards the conforma-
tion of places of resistance of excluded identities. Digital environments host
proposals for forums, life stories and platforms for artistic dissemination, whe-
re narration is narrated, through art and experience, to counteract a commu-
nication system monopolized by the State and in dialogue with the new digital
communicative paradigm. In this sense, it is relevant to provide approaches
that provide video art as a catalyst for new educational proposals towards the
re-signification of the female body, as well as concepts

about gender and sexuality from the network. In contrast to traditional narra-
tives, a new way of telling through curved narratives is established, the same
ones that arise from the abnormal cultural practices and that experiment in
the medium, its variables and its functions to give a different point of view
from the form and from the content. For this, the qualitative content analysis
of three video art works selected for the Fem Tour Truck International Femi-
nist Video Art Festival was carried out, which derive from a critique of the
commercial images, as well as from the image given by the mass media and
by ende for society. These audiovisual productions are cataloged from the
concept of curved narratives and from non-formal and informal education.
The relevance of this proposal is to understand how the link between video
art and its application from digital environments has become an effective
strategy for the education and empowerment of women and their rights.

Keywords: ART, EDUCATION, CURVE NARRATIVES, DIGITAL ENVIRON-
MENT

1. INTRODUCCION

Tras un largo proceso de observacion de las practicas artisticas en institucio-
nes y en la calle, se ha podido identificar que el espacio publico dejo de ser
publico para convertirse en capital, en moneda de cambio y que las practicas
artisticas vinculadas a las instituciones tienen cargas politizadas. Cuando se
analiza el concepto de lo publico segun la RAE se encuentra que; publico

se refiere a algo perteneciente a una cosa quiere decir, accesible a todos o
destinado a todos (acepcidn numero 4 y 5); pero la realidad a la que hemos
llegado y la cual debemos saber es que en este caso publico quiere decir
perteneciente al Estado (acepcion numero 3), lo cual nos vale para definir el
espacio publico y el arte institucional, o las practicas artisticas y culturales
enmarcadas bajo el straight mind. Si se pasea por las calles se puede mirar
como la publicidad ha monopolizado e intervenido cada espacio, aquello que
era libre, paso a decirnos qué pensar y como pensar mediante el consumo.



Cuando se analiza el contexto artistico se debe atender en primer lugar, al
artista, un trabajador independiente que en muchas ocasiones actua sin ani-
mo de lucro, pretendiendo tan s6lo comunicar un mensaje, expresandose de
la mejor manera que sabe, mediante su arte. Muchos podrian decir que para
eso estan los museos, a lo que se podria contestar: ; quién tiene acceso a
los museos?, por otra parte, la mayoria de museos son “publicos”; es decir,
del Estado o privados, por lo que no se es libre de expresarse con libertad,
sino que se deben restringir los mensajes a todo aquello que no dafe la ima-
gen institucional.

Nos enfrentamos ante instituciones politizadas y monopolizadas por unos
pocos, donde no todas las personas tienen la voluntad de entrar, porque el
arte se volvié elitista, cuando deberia ser popular. Por ello se podria con-
siderar el espacio de la calle como mas publico que los museos; asi como
los entornos digitales, pues siguen siendo lugares que se habitan desde
diferentes perspectivas, son lugares de encuentro simbdlico que en estos
momentos estan siendo desvirtuados del compartir. El analisis del espacio
publico comienza hablando de su privatizacion y su analisis como escenario
de control, asumido consciente e inconscientemente por todos, los entornos
digitales también son un espacio de control y con restricciones de expresion.
En sus inicios se instauran como lugares de libre expresion, politica, esté-
tica, social, econdmica, etc., pero la cantidad de representaciones estereo-
tipadas marcan una brecha en su propia definicion, apartando lo que antes
era publico-accesible en un campo de batalla por la auto representacion y el
adoctrinamiento, donde la figura de la mujer es un reclamo de miradas y es
objeto de significantes que desfiguran su propia naturaleza, alienandola

al consumo y a la subordinacion. Pero en la calle y en las redes nos pode-
mos manifestar y podemos vivir politicamente, pues el cuerpo es politico y
por lo tanto la vida también lo es, la vida es un proceso estético y politico
que tiene como objeto transmitir su propia existencia (Bueno, 2017).

El hecho simbdlico de recuperar las calles en actos artistico-culturales y
tomar los entornos virtuales como canales de creacion, es un acto de rebel-
dia, que se basa en la hibridacion de personas en un mismo espacio con el
objetivo de visibilizar la otredad, el ser marginal hermanado y discutiéndose
a si mismo mediante metodologias que no cumplen la norma, las practicas
artisticas-culturales anormales. La produccién cultural es también un hecho
politico y en concreto las practicas anormales en las cuales nos enmarca-
mos, se resisten a seguir la norma que marca el discurso artistico hegemo-
nico y ademas cuestionan la objetividad del relato histérico y rechazan las
bases del desinterés estético-artistico (Lozano,2010, p. 20).

El lugar de la cultura visual independiente y anormal, aquella que sale de la
institucion hacia la calle o hacia las redes, se puede entender como un lugar
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intermedio que escapa del control (Mirzoeff, 2002, p. 189), tanto como por
su caracter disidente como su geolocalizacidn que habita en los margenes,
lugar de concurrencia de las minorias. Estos bordes cada vez corren mas el
peligro de institucionalizarse ante el intento de nombrar y jerarquizar cual-
quier movimiento o practica artistica. El mas alla es un espacio de explora-
cion sin definicion en el que todo concepto y practica tiene cabida, y donde
la politica también sucede sin dejar de lado a la estética. Es por ello que no
pretendemos tipificar, normativizar, legalizar o como se quiera clasificar,

el actuar en la calle, porque dejaria de ser una practica autobnoma para estar
sujeta de nuevo a las premisas del Estado de turno.

2.EDUCACION DIGITAL NO FORMAL

En la actualidad se puede evidencia que nos encontramos bajo ante una
doctrina del conocimiento impuesto, sin dejar espacios de debate, sin pro-
poner el cuestionamiento de conceptos, sin el aprendizaje auténomo, por lo
que devenimos sistemas colonizadores del pensamiento que estan impo-
niendo teorias y proposiciones que vienen desde occidente sin mediacion
intercultural critica', que parte del problema estructural-colonial-racial (Wal-
sh, 2009, p.36). Se nos da una educacion disciplinaria que no disciplinada,
obviando que el proceso de aprendizaje sucede durante todo el diay en
cualquier lugar, es por ello que entendemos la calle y los entornos digitales
como un espacio de aprendizaje no formal, donde poder contar lo que no se
cuenta, donde contar para ser contados, donde generar nuevas historias de
vida, donde escuchar al otro, y donde podamos hacer una vida en comuni-
dad.

Ejemplo de ello son las escuelas zapatistas de la selva Lacandona en Mé-
xico, que frente a la educacion “oficial”? ofrece una educacion alternativa.
Arquitectos como Geddes, toman esta misma premisa de la ciudad, donde
el centro argumental de su pensamiento remite a un urbanismo preocupa-
do por el mejor conocimiento de las ciudades a través de la experiencia,
construyendo una teoria desde la practica del espacio (Rivas, 2015, p.69).
Promoviendo lugares habitables y de encuentro, y no hay nada mejor que el
encuentro casual, la sorpresa y lo inesperado. Es en estos espacios de en-
cuentro con el otro mediante la experiencia y la practica artistica, es donde
se genera un auto-conocimiento compartido, haciendo de los alumnos-vian-
dantes sujetos activos de su propio proceso educativo.

Para hacerlo es indispensable la escucha hacia el otro, olvidando estereoti-
pos, siendo un estado de democracia, de experimentacion y de la “ética del
encuentro”, como lo describe Loris Malaguzzi (2001). Estos encuentros de

escucha suceden en lugares determinados, hay un espacio en concreto que



fue creado para ese fin y que ahora esta descontextualizado, las plazas, el
agora.

En la antigua Grecia se generaba el conocimiento en las plazas, ahora las
plazas son espacios donde nos dicen qué pensar, pero no nos escuchan, por
ello queremos volver a ese estado de democracia en el que la transmision
critica de conocimientos entre diferentes personas sin importar su origen
deviene la formacién del pensamiento critico. Lo mismo ocurre cuando
hablamos de las redes sociales o los ambientes digitales, la escucha no es
unidireccional como el antiguo sistema de “broadcasting’, sino que es mul-
tidireccional, es el muchos a muchos, proporcionando asi una experiencia
unica de difusién y de aprendizaje, donde el feedback es retroalimentado por
muchos. Ejemplo de ello es la difusion de un video-educativo (en este con-
cepto se engloban cortometrajes, videocreaciones, presentaciones, moocs,
tutoriales, etc...), tras la publicacion del documento en internet la difusion se
expande creando redes de conocimiento que aportan al propio

documento, es la educacion expandida, o la educacion transmedia.

La decolonizacion del espacio publico y la decolonizacion y aprovechamiento
de los entornos virtuales, esta entendida desde la supresion de los paradig-
mas clasicos de produccion cultural en museos, la desprivatizacion politica,
social y cultural de los espacios comunes y la desmitificacion de la belleza
como un paradigma estético desde las practicas artisticas y desde todo tipo
de imaginario visual en lo publico y lo privado. El objetivo es poder crear
microespacios de difusion cultural, haciendo de los espacios intervenidos,
de las paginas webs, centros de creacidon espontaneos, temporales e inno-
vadores, un espacio que tras haberlo experimentado y observado podemos
concretar que tiene un gran potencial de creacion y participacion, dentro de
los espacios que permitan: respetar, reconocer y valorar distintos saberes
(De Sousa Santos, 2010)

Es decir, el espacio es una moneda de cambio como decia al inicio, pero
corrupciones aparte, es un reflejo del cambio de paradigma, pensamos y
actuamos colectivamente, somos la sociedad del Open Access, los sistemas
operativos abiertos, donde tu como usuario puedes contribuir a la creacion,
donde te conviertes en Edu-prosumidor.

En este sentido, mas alla del concepto de “obra”, se puede hablar de “prac-
ticas™ que investigan los nuevos formatos de diversidad en cuanto a sus
canales alternativos de circulacion y exhibicion, con la suma y re-integracion
trans-disciplinar de las ciencias sociales, la performance, el audiovisual, la
musica y las intervenciones en espacios y tiempo real que producen perfor-
matividad [formatos plurales, hibridos, desde otra corporalidad, en publica-
ciones, seminarios, talleres y programas expositivos].
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3. NARRATIVAS CURVAS

El concepto aqui propuesto trata de huir de la mirada o el “pensamiento
recto-heterosexual” que analiza y critica Witting (2006), olvidando aquel con-
cepto de pureza propio de la cultura clasica, no sélo en cuanto a represen-
tacion se refiere sino también en lo que, a creacion y produccion, olvidando
las normas. En esta critica de la estética normal o la idea del “straight mind”
se propone la estética curva, una estética que, si admite variaciones e hibri-
daciones y que propone el encuentro de lo imposible en lugares imposibles,
no normaliza los juicios, ni el gusto, porque de querer institucionalizarlo de-
jaria de serlo. Esta estética propone la disolucion de la norma y admite a las
personas curvas. Para aquellos que necesiten de lo politico, propone una
postura mas anarcofeminista que marxista.

El Festival Internacional de Videoarte Feminista, Fem Tour Truck, de dénde
salen los videos de analisis de este articulo, no trata de rescatar los trabajos
de mujeres artistas como se ha venido haciendo, sino que rescata la mirada
trasversal en un intento de normalizarla desde el espacio simbdlico de la ca-
lle y de las redes sociales, donde el control ejercido desde lo visual dialoga
con este nuevo discurso. Los problemas que derivan de esta mirada trasver-
sal, no se relacionan con la idea de feminidad sino con la falsa interpretacion
que se da del arte y de la estética, que se entienden desde el paradigma
clasico y obsoleto de belleza. Esta alteracion de la mirada trasversal “no
supone un trabajo de destruccion de viejos paradigmas (...), debera activar
una dimensién propositiva” (Lozano, 2010, p. 42). Esto quiere decir, una
propuesta critica y creativa capaz de generar alternativas al conocimien-

to autorizado. En este trabajo de practicas anormales se trabaja desde la
puesta en comun de las diferencias y de los fragmentos, a modo de dialogo
intercultural.

El artificio de lo estético esta siempre adscrito a formas ideoldgicas domi-
nantes de la sociedad de clases moderna, asi como en realidad, de toda
una nueva forma de subjetividad humana apropiada a ese orden

social. Es importante revisar el concepto de humano desde las teorias
feministas ya que se basa en el origen cristiano de hombre y mujer, que se
perpetua hasta nuestros dias. Dentro del festival el analisis socio-cultural
gue se genera va desde lo general a lo particular, desde lo humano, lo
estético, la belleza, la historia, el conocimiento, la representacion visual y el
cuerpo. Judith Butler (2006) en un ejercicio de repensar la vida e instaurar
nuevos modos de ver y sentir propone “rehacer lo humano”, desde el plano
académico y activista, pero olvida el valor del papel del arte en la formaliza-
cion de los horizontes compartidos. Es decir, el artista, en su papel critico y
autocritico tiene el deber de repensar y ahondar en lo ya sabido e institucio-



nalizado para generar un nuevo pensamiento abierto.

Para volver atras y mirar la historia desde arriba también hay que performar-
la, vivirla, y la revolucion feminista esta construyendo su historia a través de
la lucha, asi es como se han creado todas las historias, disolviendo la jerar-
quia del género que hoy en dia es un concepto caduco. El arte en su papel
de mediador, de medio y de agente es el que va a visibilizar esta nueva
cultura visual y va a propiciar el cambio desde sus practicas anormales. En
palabras de Lozano (2010), “encontramos la posibilidad de trazar un camino
que parte de la norma del gusto relacionada con las practicas institucionales
y disciplinadas, rumbo a un gusto por lo anormal, conectado al contrario con
demandas politicas no estandarizables” (p.61).

4. ANALISIS DE VIDEOCREACIONES COMO HERRAMIENTAS EDUCATI-
VAS

En este ultimo punto vamos a ha-
blar de tres practicas artisticas en
formato de videocreacion, presen-
tadas en el Festival Internacional
de Videoarte Feminista, Fem Tour
Truck 2016 y que representan

una herramienta digital educativa,
creada por usuarios de las redes y
del arte. Constituyen una practica
artistica anormal que responde a
los lineamientos de las narrativas
curvas, objetos estéticos de belleza
clasica cuestionable, que respon-

den a las relaciones que se crean ; : ———
entre el Yo Ce,n las Co_sas y las . Fig. 1. Macho sobre todas
cosas entre si” (Vecchi, 2010, p. 58), entendiendo a las personas como parte las cosas, Nadia Goméz
de las cosas. Kiener, 2016.

La primera de estas obras que realizan su critica hacia el patriarcado es la
de la artista Nadia Gémez Kienier y su obra Macho sobre todas las cosas
(2015, Argentina). Esta pieza, es un juego audiovisual entre la realidad me-
diatica y la vida misma. Kiener divide su pieza en cuatro tomos, que hacen
referencia a cuatro anuncios destinados a mujeres, donde entra en juego
el ready image y el apropiacionismo al tomar prestados los anuncios y mo-
dificar su contenido. De ellos permanece el audio y se modifica la imagen,
siendo recreada por diferentes hombres. “Macho sobre todas las cosas”
hace una critica a esa imagen que se espera de las mujeres y muestra la

175



Fig. 2. Empoderadxs, Pro-
ducciones Lesbofeministas,
2016.
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desigualdad en el orden de exigencias de sexos, evidenciando lo ridiculo
que parece que un hombre haga ese tipo de anuncios, dando a entender
que al hombre no se le exige ese tipo de condiciones.

En esta obra entramos en el espacio del hogar y en otra serie de tépicos
vinculados con la mujer y su aspecto, como en el ultimo tomo en el que se
apropia de un anuncio de alimentos dietéticos. Este es un claro ejercicio
contra-publicitario que trata de subvertir los conceptos patriarcales propues-
tos por los medios audiovisuales, rompe la agenda setting del sistema pa-
triarcal, mediante la ruptura entre la imagen y el audio, desvinculando y
descontextualizando la situacion para lograr de nuevo una critica que se
vuelve a situar entre el drama y el humor. Pero este humor nos muestra el
drama de la relacion sujeto-objeto de consumo, cdmo no es el producto lo
que nos venden sino el objeto de deseo, la falta, un cuerpo bello de mujer
que, si lo cambiamos por el de un hombre, el anuncio carece de todo signifi-
cado.

Dentro de la linea de videos educativos que atienden a esta cuestion nos
hacemos eco de “Consume
hasta morir’, de Ecologistas
en acciéon (2005), un docu-
mental que fue creado para
destapar lo que hay detras
de las multinacionales y que
acaba mostrando cuales son
las estrategias que emplea
la publicidad para atraer e
identificar a las masas.

Esta obra, difundida en
redes y en festivales se
establece como un material
educativo que instruye sobre
la realidad de la mujer en los
medios de comunicacion,
evidencia a la mujer-objeto y
la resignifica desde situacio-
nes hipotéticas donde se invierten los roles.

La segunda de las obras es la realizada por el colectivo argentino Produc-
ciones Lesbofeministas, Empoderadxs, una obra que a su vez también se
divide en diferentes tomos a modo de capitulos dispuestos en YouTube. El
objetivo de este compilado de cortometrajes, recorren la cotidianeidad de



nuestros territorios como mujeres, y generan un manual de buenas practicas
feministas de guerrilla para la autodefensa y el conocimiento personal. En
ellos muestra situaciones comunes de acoso, y exponen que se deberia ha-
cer para defenderse a modo de parodia exagerada, como por ejemplo ante
el comentario “feminazi”.

Este intento de mostrar la realidad
violenta mediante el humor y ofre-

cer herramientas para apaliar estos
hechos, refleja un claro ejemplo de
videocreacién educativa. Un trabajo
reivindicativo y colaborativo nacido del
acoso, un material divulgativo para
redes sociales que instruye buenas
practicas y empodera a mujeres a no
permanecer pasivas ante el acoso.

Por ultimo, tenemos la obra de una de
las autoras de este articulo, Alejandra
Bueno, quien realiza una videoaccion _ _

en Portoviejo a principios del 2016, es ;'7%' ?;;I;;ﬁgfapé’ggz'
la segunda parte de la obra Pita si eres machista, donde ya entra en juego el ’ 2016,
humor. La obra sucede transitando las calles mas céntricas de la ciudad, el

mercado y las calles centrales. Dos mujeres, una camara y un mensaje. La

cuestion es una venganza simbdlica y desde el humor. Una de las dos chi-

cas va delante y guardando unos cinco metros de distancia se situa la otra

chica. La segunda lleva una corneta o claxon de mano. A cada hombre que

se volteaba para mirar el culo de la otra o a cualquiera que le dijera un im-

properio la segunda chica le “atacaba” con un bocinado en el oido. EI men-

saje es el siguiente: tus improperios también son un ruido molesto.

Este video hace arte y critica social al igual que el resto de videos, pero este
visibiliza una situacion real, sin representaciones, una camara escondida
graba la realidad, aunque posteriormente esté sujeta a multiples interpreta-
ciones, todas validas y cuestionables a la vez.

En cada socializacidon que se ha hecho de esta obra, provoca reacciones de
asombro, impacto y agrado, evidencia el micro-machismo perpetuo en las
calles mediante la cosificacion de la mujer y la sexualizacion, y por otra parte
muestra que hay maneras de quejarse y que es necesario llamar la atencién
de estas situaciones porque no son agradables. En la ciudad de Portoviejo,
es raro ver mujeres andando solas por las calles, son varios los factores que
pueden afectar a esta situacion, el extremo calor, el mal estado de las
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aceras, el autocentrismo, la delincuencia y por supuesto el micro-machismo.

Cuando se mostro esta pieza en Portoviejo a un grupo de mujeres con las
que se realizo un taller de empoderamiento junto al municipio de Portoviejo,
todas admitieron haber sufrido esta situacion y a todas les encanté la idea
de replicar la pieza. Es una cuestion de denuncia social ya que institucio-
nalmente estan totalmente desprotegidas, en las aulas hemos vivido situa-
ciones de acoso y chantaje por parte de profesores, y ellas no sé ven con
fuerza ni con apoyo para denunciarlo. Hemos hablado de la Constitucion y
de las oficinas de defensa de la mujer, pero son muchos los factores que
les hacer callar, como los sociales, familiares y personales. Pero cuando la
comision de Condicion juridica y social de Ecuador, no cumple sus funcio-
nes sancionando a los que debe sancionar, la mujer vuelve a ser vulnerada,
convirtiéndose en una costumbre, en una condicion. Por ello hay que predi-
car con el ejemplo y no con la opinidn, para que con propuestas como estas
las mujeres comiencen a salir de dicha condicion y denuncien, publicamente,
socialmente y politicamente.

5. CONCLUSIONES

La era contemplativa del arte paso a la historia y nos encontramos ante un
campo de trabajo rebelde, critico, digital y que sirve para mostrar las reali-
dades no comerciales tiene permiso para entrar en la instituciéon. Uno de los
ejemplos mas polémicos de los ultimos afios fue el ocurrido en Barcelona

en el MACBA. Se trata de la obra Haute Couture 04 Transport, “en ella, un
perro pastor aleman penetra a la lider laborista boliviana Domitila Barrios

de Chungara, que a su vez penetra a una figura que representa al rey Juan
Carlos mientras vomita sobre una cama de cascos de oficiales de las SS”
(MACBA, 2013), la obra juega a subvertir las relaciones de poder y represen-
ta todas las formas de explotacion. La exposicion fue clausurada por unos
dias tras el revuelo que se organizo, pero reabrio con la obra en su lugar.
Este hecho se hizo viral en las redes provocando numerosas actitudes. Son
pocos los museos que, aun perteneciendo al Estado, mantienen una postura
firme ante la defensa de la libre expresion de los artistas, y este es un paso
en el que generamos un nuevo paradigma de la institucion como espacio de
lucha desde el arte. Si bien ha habido una diferenciacion entre los distintos
lenguajes artisticos sobre su legitimacion*, disponer una obra de arte en un
museo ya supone la accion de legitimar dicha obra dentro de la discusién en
el campo intelectual. Las instituciones artisticas con su poder de legitimacion
también pueden originar contradicciones entre las mismas instituciones, Ja-
mes Clifford en su obra “Dilemas de la cultura” habla acerca de un restrictivo
sistema de arte y cultura donde la cultura aparece no como una tradicion que
debe resguardarse, sino como codigos y artefactos reunidos,



siempre susceptibles de recombinacion critica y creativa (Clifford, 1995), es
decir en este caso el poder de legitimacion no solo lo ejerce la institucion
sino el propio curador o director del museo. Por lo que el sistema del arte es
un campo de lucha en si mismo, en el que intervienen los autores, los cura-
dores, los directores y las instituciones en un proceso para el meta-arte y la
metahistoria en disputa.

Antiguamente toda institucion artistica estaba en manos del gobierno y no
podia hacer alusiones negativas a este, la diferencia esta cuando dejan di-
rigir a un artista un museo y cuando lo dejan en manos de politicos del area
de cultura que no son artistas. En el caso anterior del Contemporany art mu-
seum de Chicago, el director permitié que la obra de Cristo se realizase aun
sabiendas que era una accién politica que atacaba al gobierno, un gestor
cultural que hizo politica con sus actos y finalmente dimitié por la incompati-
bilidad de intenciones/pensamientos con dicha institucion.

Theodor Adorno nos propone un analisis del ensayo como un elemento de
resistencia, como narrativa curva y como “método subversivo del pensa-
miento (...). Para él significa una reorganizacion de los campos de lo estético
y de lo epistemoldgico que socava la division del trabajo dominante” (Steyerl,
2010). “Desde la literatura, desde el arte y desde el cine sin hablar de politi-
ca y haciendo la revolucidn”. Este puede ser el lema del S. XX que continua
en la actualidad, donde una gran parte de la poblacion, tras el desencanto de
hacer politica, ha visto en las practicas alternativas de expresion una via de
escape amparada por la estética, mientras que esta se esta convirtiendo en
un paraguas protector de las ideologias subversivas.

En el manifiesto de Fernando Solanos y Octavio Getino, Hacia un tercer
cine, en 1968 y en un momento de conflicto dentro de la dictadura militar de
Argentina, inician con el siguiente lema tomado de Frantz Fanon en el libro
Dependencia y liberacion en la cultura latinoamericana en 1974: “debemos
descubrir, debemos inventar” (Solanas y Getino, 1982). La metodologia ac-
tual de ensefianza comienza a encaminarse en esta direccién, siendo pocas
las universidades que emplean dinamicas para el pensamiento y la accion.
Estas son las que van a generar el cambio. En Ecuador contamos con la
Universidad Nacional de Educacién, UNAE, en Azogues, una universidad
que apuesta por aprender haciendo, donde trabajan el curriculo a través

del analisis de casos y en proyectos de la vida real, donde integran la tecno-
logia con los saberes tradicionales para dejar paso a la discusion vy la critica
y donde se fomenta la metacognicia, conocerse primero como personas. De-
bemos de aprender a no frenarnos ante el cambio y ser como decia Bauman
“sociedades liquidas” que se adaptan a la posmodernidad fluctuante me-
diante la accion, la protesta, la libre expresion y la creacion de estrategias de
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desobediencia epistémica, como los proyectos de investigacion artistica que
se enfocan desde la singularidad generando contextos unicos para la logica
definiendo asi su autonomia que se alza como una estrategia de resistencia
hacia las corrientes dominantes de produccién de conocimiento.
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Notas

1 Catherine Walsh es profesora y directora del doctorado en Estudios
Culturales Latinoamericanos de la Universidad Andina Simén Bolivar, en
Ecuador, donde estudia y trabaja la interculturalidad distinguiendo tres for-
mas, relacional, funcional y critica.

2 El lenguaje y sus dicotomias genera exclusiones como educacion
“oficial”, estudios “superiores”, que condicionan el pensamiento y generan
falsos paradigmas.

3 Nueva praxis, mas alla de los conductos ontolégicos de la no-filoso-

fia, la nueva investigacion artistica planteada por la comisaria Chus Martinez

en la reciente Documenta 12.

4 Se pasa, pues, paulatinamente, de las artes plenamente consagra-
das, como el teatro, la pintura, la escultura, la literatura o la musica clasica
(entre las cuales tambien se establecen jerarquias que pueden variar en el
curso del tiempo), a sistemas de significaciones abandonados (al menos a
primera vista) a lo arbitrario individual, ya se trate de la decoracion, los cos-
meticos o la cocina (Bourdieu, 1966).
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Resumen

La comunicacion presentada al 3° Congreso Inter-
nacional ACC: arte, ciencia y ciudad, dentro de la
linea tematica ciudades: el arte y la cultura como
generadora de modelos de ciudad, constituye un
estudio aproximativo a la realidad de dos céntricos
barrios de la capital malaguefia sometidos al proce-
so de gentrificacion. La complejidad de la realidad
de ambas localizaciones, barrio de Lagunillas y
barrio de San Felipe Neri /Fonatalla, es observa-
da mediante el formato de entrevista al colectivo
ciudadano usuario de estos espacios y a través de
la documentacion videografica de las iniciativas y
actuaciones llevadas a cabo en estas dos barriadas
de la ciudad de Malaga.

El estudio planteado en la comunicacion considera
los siguientes objetivos:

-Narrar el desarrollo histérico de las localizaciones
indicadas y observar de forma directa y
documentada la situacion actual.

- Realizar un estudio comparativo social de quienes
se han agrupado en estos nucleos urbanos en

los ultimos anos.

- Observar los cambios acontecidos en la fisiono-
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mia de estos lugares y los posibles agentes
causantes.

- Registrar y valorar las iniciativas y acciones cultu-
rales y artisticas llevadas a cabo, con la intencion
de reclamar la atencién de las distintas administra-
ciones sobre estos barrios marginales inscritos en
el centro de la ciudad y dinamizar la vida comunita-
ria.

La metodologia descrita, basada fundamentalmente
en el trabajo de campo, sera aplicada para alcanzar
los objetivos planteados anteriormente. Fruto de
esta investigacion se podran mostrar unas conclu-
siones ajustadas al objeto de estudio que espera-
mos constituyan una contribucion valiosa en este
foro especializado.

Palabras-clave: GENTRIFICACION, TURISTIFI-
CACION, ESTARTEGIA, ARTE

Abstract

The communication presented to the 3rd Internatio-
nal Congress ACC: art, science and city, within

the thematic line cities: art and culture as generator
of city models, is an approximate study of the reality
of two central neighborhoods of the capital of Mala-
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ga submitted to the process of gentrification. The complexity of the reality of
both locations, neighborhood of Lagunillas and neighborhood of San Felipe
Neri / Fonatalla, is observed through the format of interview to the citizen
collective user of these spaces and through videographic documentation of
the initiatives and actions carried out in these two neighborhoods of the city
of Malaga.

The study presented in the communication considers the following objecti-
ves:

-Note the historical development of the indicated locations and observe in a
direct and documented way the current situation.

-Carry out a social comparative study of those who have grouped together in
these urban centers in recent years.

- Observe the changes made in the physiognomy of these places and the
possible causative agents.

-To register and evaluate the initiatives and cultural and artistic actions ca-
rried out, with the intention of claiming the attention of the different adminis-
trations on these slums inscribed in the center of the city and to energize the
community life.

The described methodology, based fundamentally on the field work, will be
applied to reach the objectives set forth above. As a result of this research,
it will be possible to show some conclusions adjusted to the object of study
that we hope will constitute a valuable contribution in this specialized forum.

Keywords: GENTRIFICATION, TOURISTIFICATION, ESTARTEGIA, ART
1. INTRODUCCION

La sustitucidon de la poblacién con bajos recursos humanos por una pobla-
cidbn con mas recursos economicos es la definicion basica de gentrificacion.
Esta gentrificacion, hasta hace algunos afos, venia dada por la poblacion
local con mayor poder adquisitivo que ocupaba barrios previamente refor-
mados por las administraciones publicas. Estos barrios que habian sido
abandonados a su suerte por las instituciones se situaban en los centros
histéricos en muchos casos. En la actualidad, esta gentrificacion va mez-
clandose con la turistificacion de la ciudad. Incluso aparece el término
“‘maletero” que denomina a aquel turista que recorre con su equipaje de
mano las calles a la busqueda de su alojamiento low cost. La coincidencia
de ambos fendmenos han sugerido el titulo de esta ponencia “la sombra del
gigante” que, sin duda, como la del ciprés, es alargada.



Efectivamente, no es ya que esa poblacién original de los barrios sea sus-
tituida por otra con mayores ingresos, sino por flujos turisticos también. A
consecuencia de este hecho cambian los servicios y actividades productivas
del lugar hasta hacerse inhabitable para los vecinos y usuarios habituales.
La frontera entre gentrificacion y turistificacion se confunde en contextos
urbanos localizados, como los recogidos en esta comunicacién, y provocan
el cambio del caracter econdmico, social y cultural de nuestros

barrios.

Esta turistificacion, sumada al proceso de gentrificacion, ha contribuido al
encarecimiento de la vivienda debido a la compra especulativa en estos
nucleos urbanos para su uso como alquiler turistico. La filosofia de econo-
mia colaborativa abanderada por plataformas como Airbnb ha resultado ser
falsa, en un principio se trataba de acoger al visitante en la propia vivienda
estableciéndose un contacto directo con el vecino del barrio, hoy en dia
somos victimas de mobbing inmobiliario e incluso falsas declaraciones de
ruina inminente para instarnos a abandonar nuestras viviendas que poste-
riormente, en muchos casos, son compradas por grupos inmobiliarios que
las ofrecen como alquileres turisticos a través de estas paginas.

Ante esta situacion se ha desencadenado un movimiento denominado
contra-gentrificacion que tiene como fin facilitar el derecho de los vecinos a
continuar viviendo en subarrio en unas condiciones dignas y asequibles.

2. BARRIO DEL DISTRITO CENTRO DE MALAGA: LAGUNILLAS

En este contexto de movimiento contra-gentrificacion actuan los artistas jun-
to a los vecinos de los barrios, antiguos habitantes y aquellos que prestan
servicios en el lugar, para recobrar, en muchos casos, la identidad cultural
del barrio. Desde la recuperacion de la memoria residual como fragmentos
de una construccién actual vecinal a través del relato, esta cita con la me-
moria no es nostalgica, por el contrario guarda la intencién de ser operativa-
mente idealista. Estos relatos no son solo la manifestacion arqueoldgica

del pasado, son las arquitecturas de la memoria para recomponer una

idea de lo nuevo. Los fragmentos de la memoria se muestran desarqueo-
logizados, poetizados, ya no existe ni un solo elemento original, es una
apropiacion critica del pasado a través de la practica artistica para llegar

a la reflexion colectiva, asi sucede en los murales creados en el barrio de
Lagunillas de la ciudad de Malaga por artistas como Ventura, BorgArt, Rok,
Wassabi; Luque, Dadi Dreucol o Doger, entre otros (fig. 1).

“Un barrio de creadores no se puede disenar desde arriba, como ocurrio
con el Ensanche (El Soho): es algo que surge espontdneamente, y eso
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es lo que ha ocurrido en Lagunillas. En realidad tene-
mos muchas bazas para convertir el barrio en un lugar
donde puedan trabajar personas artistas y artesanas,
pero lo ideal seria que no tengamos ninguna etiqueta o
marca, que no tengamos logotipo, que podamos de al-
guna manera autogestionarnos las personas creativas,
junto la vecindad, que creemos un barrio vivo y dinami-
co, creativo y artistico, pero fuera de lo que se entiende
como «barrio de las artes»”.

(Fragmento extraido de la entrevista realizada a Raul
Garcia Puente presidente de la asociacion vecinal
Lagunillas Por Venir. Gente Corriente -Actualidad critica
sobre Malaga-, 2017).

Estos grafittis rescatan para la memoria vecinal a al-
gunos personajes relevantes del barrio como Pepito
Vargas, destacado bailaor, el cantante conocido como
“el Chamorra” quien todavia interpreta en las calles su
eterna version del Cantinero de Cuba, “La Caneta” otra
cantaora del lugar, y otras personalidades como Car-
men, una orgullosa y longeva mujer por todos conocida
que recorre las calles en su particular estado de con-
Fig. 1. Barrio malaguefio de Lagunillas ciencia. Ante estos homenajes en forma de imagenes
e intervenciones artisticas llevadas a murales, se suceden las actividades

cabo por distintos artistas, 2015, socioculturales en las distintas asociaciones que han
abierto sus puertas como “Fantasia en Lagunillas”, “El
futuro esta muy Grease” y “La caverna de Amores”.

los vecinos desde edad temprana para fomentar en
ellos el espiritu emprendedor revirtiendo en la sociedad
de algun modo es el principal objetivo de la asociacidn
que, entre otras actividades, realiza talleres creativos de
arte, musica y teatro, asi

como sesiones de apoyo escolar. Parte de las acti-
vidades realizadas por “Fantasia en Lagunillas” se llevan a cabo en

s e g |
THRE ﬂ-_ En el afio 2000 se instala en el barrio el pintor madrile-
== == Ao Miguel Chamorro y pone en marcha el suefio de la
. }} | Asociacion “Fantasia en Lagunillas”, este querido veci-
ﬂ E[ ] no fallecio el pasado mes de octubre y ahora las calles
\ | 5 se despiden de él con una sonrisa (fig. 2). Trabajar con

Fig. 2. Miguel Chamorro delante

de la sede de la Asociacion Fan- _ .
tasia en Lagunillas situada en la Plaza de la Esperanza, espacio abandonado y cedido temporalmente

calle Altozano. a los vecinos. En la actualidad esta plaza, que se ha convertido en un
lugar de referencia en el barrio, es reclamado por los vecinos y se ha
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solicitado la dotacion de infraestructuras
y equipamientos para el disfrute de los
mas pequenos.

El acceso a la Plaza de la Esperanza fue
intervenido mediante lagrimas de colores
en una accion poética que llené de ilu-
sion y confianza a todos los participantes

(fig 3).

Otra historia peculiar que di6 origen a la
Asociacion “El futuro esta muy Grease”
se forj6 en una pizarra de la Calle Vital
Aza, alli Concha Rodriguez cada dia
escribia sus mensajes acercando la vida
de las calles mas a los colores del musical “el arte no quie-
re mas espectadores, el arte quiere testigos complices”.
Dita Segura, quien repara en esta accion poética diaria,
comienza a responder a la llamada de Concha y, junto a
otros voluntarios, impulsan un nuevo espacio para el en-
cuentro y el intercambio de ideas, proyectos y de conoci-
mientos bajo la mirada de la musa Lagunilla von Bismark

(fig.4).

Fig. 3. Lagrimas de colores en
la Plaza de la Esperanza.

Coincidiendo con el afio de apertura de la Asociacién
“Fantasia en Lagunillas”, abre sus puertas la Asociacion
“La caverna de Amores”, un espacio de creacion, apren-
dlzaj_e y exhibicion centrgdo en !a act|V|dad. escenicay Fig. 4. Concha Rodriguez y Lagu-
musical en el que se alojan distintos colectivos con carac- nilla von Bismark en la Asociacidn
ter de residencia artistica (fig.5). Este proyecto de iniciativa “El Futuro esta muy Grease”.
ciudadana, llevado a cabo por SindromeDario,
Malaka-Light, Oigovisiones y Tantatrampa, ha
tenido un gran calado en el circuito especializa-
do y ofrece, ademas, un interesante programa
formativo con cursos que van desde arduino
e interconectividad MIDI a talleres de danza y
movimiento.

Anteriormente mencionabamos la reconversion
de uno de los solares abandonados del barrio, la

actual la Plaza de la Esperanza que tantos Fig. 5. La Caverna, pequeia
conciertos ha presenciaciado ya para los vecinos y los sala de teatro situado e”A'a calle
mores

ciudadanos de Malaga, ahora describimos el proceso que
ha dado lugar a la Plaza Victoria de Quién (fig. 6). El solar,
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entre la calle Vital Aza y Lagunillas, toma
su nombre para recordar la figura de Vic-
toria de Kent, nacida en este barrio en el
afno 1891 (abogada y politica repubicana
fue la primer mujer en ingresar en el
Colegio de Abogados de Madrid en 1925
bajo la dictadura de Primo de Ribera). El
espacio ha sido acondicionado por los
vecinos con plantas crasas y asientos
hechos con palets que nos acogen en
noches dedicadas al cine y a ciclos de
conferencias.

3. BARRIO DEL DISTRITO CENTRO DE
MALAGA: SAN FELIPE NERI 'Y FON-
TANALLA

Fig. 6. Ciclo de cine “La-
gunillas se defiende” en la Las siguientes palabras han sido extraidas de la carta de presentacion de la

Plaza Victoria de Quiéen. Asociacion Vecinal Arrabal de Fontanalla: “[...]JPertenecemos a un barrio con
identidad alfarera y caracter artesano-industrial [...] Hemos reunido los moti-
vos suficientes para unirnos y crear esta asociacion para defender acciones
que nacen de la evidencia, la lI6gica y la razén y que serian muy dificiles de

: : promover desde la individualidad”.
Esta asociacion reune a los vecinos
del barrio de San Felipe Neriy Fo-
natalla, otro de los nucleos del cen-
tro histérico de la ciudad de Malaga
afectados por el gigante devastador
originado por la union de los fenéme-

Final de Carrera de la eAM o

RIO DE

= { P  desarrollo de unbd’rrln.'

MUSEO DEL VIDRIO

7’ANIVERSARIO nos de gentrificacion y turistificacion
- (fig.7).
R { PeCsichaitoa 1400 - 1700 b La riqueza social, histérica y arqui-
TR TSR tectonica de los barrios de San Feli-
wd“’”"ﬂ?”'m“‘ ' pe Neri y Fontanalla han captado la

atencion de los futuros urbanistas y
arquitectos quienes centran sus ulti-
mos proyectos en restituir la memoria
de estos lugares. El Museo Jorge Rando también se une a la iniciativa veci-

Fig. 7. Exposicion de los
proyectos final de carrera

de la Escuela de Arquitec- nal inClF’Yendo entr? . _
tura de Malaga centrados sus actividades el cineforum dedicado a los residentes. De nuevo hacen
en el barrio de Fontanalla. aparicion aquellos artistas que, a través de sus trabajos murales, reavivan el

interés por las calles abandonadas a la oscuridad y rescatan la mirada aten-
ta del transeunte a quien cuestionan mediante las imagenes abriendo paso
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a la reflexion en torno al espacio habitado. El artista Dadi
Dreucol nos habla sobre su ultima creacion (fig. 8) en este
barrio de

Malaga Apologia a la bata : “Una de las caracteristicas mas
habituales de los barrios propios de Malaga es la naturali-
dad con la que, concretamente las mujeres, salen a la calle
ataviadas con pijamas y batas, normalmente de estampados
muy llamativos. Tras varias semanas hablando con la vecina
que me cedié el muro, fue este mensaje el que me aportoé

la idea final. Ademas durante la ejecucion de la pintura la
propia vecina me informé de que uno de los lemas anti-gen-
trificacion habia sido “mas batas y menos corbatas”. jTodo
cuadraba!”.

Acciones afines al movimiento urban knitting también van
encontrado su lugar en las calles de esta zona histérica
tratando de humanizarla y vestirla.Esta formula se manifiesta
como la nueva expresion de una tradicion que incorpora a
las nuevas generaciones y, como no, también a los hombres.
Asi trabajaron las vecinas Esther y Amalia hasta que se les
acabd la lana. Ellas nos han cedido la siguiente imagen (Fig.
9).

3. CONCLUSIONES

Son muchos los artistas y creadores que mantienen su preo-
cupacion por el entorno en el que habitan intentando recupe-

rar la historia comun a pesar de luchar contra el fantasma. A veces,
las cosas comienzan a cambiar cuando se empiezan a contar, es
por eso que los esfuerzos se centran en revelar lo oculto, en poner
el foco de atencion en los vecinos de estos barrios para que no sean
borrados por los intereses de unos pocos. Porque no es una utopia
un modelo de barrio decidido entre todos, la denuncia debe estar ahi
facilitada por la accion vecinal.

Fig. 8. Apologia a la bata, Dadi
Dreucol. 2017
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VISUAL NARRATIVES
AND METAPHORICAL
ENVIRONMENTS

DELIA CAPILLA BOYANO LOPEZ DE VILLALTA
University of the Arts of London

Resumen

La propuesta que presento en la ponencia parte de
la narracion fabulada para desarrollar un lenguaje
audiovisual propio, que combina imagen, texto y es-
cultura. Analizaré dos casos practicos recientes, los
proyectos La Corona de la reina. Fabula primera,

y The Cucumber Sandwich Club. Fabula segunda.
En ellos el tiempo lineal desaparece para dar paso
a una temporalidad barroca que, como Mieke Bal
plantea en su libro, Tiempos trastornados: analisis,
historias y politicas de la mirada, supone una rela-
cion entre pasado y presente, y establece un nuevo
modo de temporalidad que rompe con la cronolo-

gia.

Esta heterocronia se genera en un entorno inter-
disciplinar que transita entre video, escultura, voz y
espacio. Vaivén del espectador por un environment
metaférico en el que el tiempo ha sido suspendi-
do como consecuencia del fujo entre distancia y
cercania, entre el mundo de los objetos y el de las
imagenes, entre lo terrenal y lo divino. Pues en las
representaciones el alimento, el adorno, lo simbali-
co y lo mitico se revisten de santidad y misticismo.
Los elementos propios de una sociedad acaudalada
y pedante asi como sus aspiraciones banales, se
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ven criticados a través de ese “disfraz” simbalico.
Ambas instalaciones habla de identidad y esencias;
navegan en un cosmos de personajes y aconteci-
mientos fantasiosos que, aunque no son biografi-
cos, si aparecen cargados de autorrepresentacion.
Los protagonistas de mis videos no son otros que
mis padres, mis amigos, mi gato o yo misma. Mi
propia casa suele ser el escenario de este mundo
alegdrico que nos muestra bajo un velo traslucido
que lo personal y publico, dentro y fuera, son en
realidad conceptos que fluyen y desaparecen para
convertirse en lo mismo. En este sentido, los obje-
tos e imagenes creados dan en realidad forma a los
deseos colectivos, obsesiones y vulnerabilidades
que persiguen el subconsciente de la cultura popu-
lar.

Palabras-clave: NARRATIVA VERTICAL,
AUTORREFERENCIALIDAD, ENVIRONMENT,
METAFORA

Abstract

The proposal that | am presenting in the lecture
draw from the fabled narration to develop a perso-
nal audiovisual language which combines image,
text and sculpture. | analyze two recent practical
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examples, the projects La Corona de la reina. Fabula primera (“The crown of
the queen. First fable”) and The Cucumber Sandwich Club. Fabula segunda
(“The Cucumber Sandwich Club. Second fable”). In these projects the linear
time disappear to give space to a baroque temporality which, as the theorist
Mieke Bal suggests, involves a relationship between past and present and
establishes a new way of temporality which breaks with chronology.

This heterochronie is built in an interdisciplinary environment which transits
among video, sculpture, voice and space. Swinging of the spectator in a me-
taphoric environment in which time has been suspended as a consequen-
ce of the flow between distance and closeness, between the world of the
images and the objects, between earthly and divine. In this representations
food, ornament, the symbolic and the mythical are coated by sanctity and
mysticism. The characteristic elements of a wealthy and pedantic society
together with its banal ambitions are criticized through this symbolic “costu-
me”.

Both installations talk about identity and essence; they navigate in a cosmos
filled with characters and fantastic episodes which, although are not biogra-
phical, they appeared indeed covered with elements of self-presentation (In-
terdependent relationship between herself and the context she is living in).
The protagonists of her videos are her parents, friends, cat or herself. Her
own house is usually the stage for this allegoric universe, revealing under its
translucent veil that private and public, outside and inside, self and other are
fluid concepts, with the potential of becoming one and the same. Her objects
give form to the collective desires, neuroses and vulnerabilities that haunt
the subconscious of popular culture. Interconnect in a web of phantasmago-
ric images, ideas and associations.

Keywords: VERTICAL NARRATIVES, SELF-PRESENTATION, ENVIRON-
MENTS, METAPHOR

1. NARRATIVES

In the essay The storyteller: Reflections on the works of Nikolai Lestov Wal-
ter Benjamin introduces his ideas about storytellingi (Benjamin, 1999), being
considered this text as a reference for any consideration of the narrative field
within XXth century’s context. His central point is that the art of storytelling is
at risk due to specific historical developments: the crisis of the very concept
of experience whose transmission is at the core of the art of storytelling; the
decay of the economic system that created and transmitted oral forms of na-
rration; the rise of the modern novel; and, finally, print journalism’s diffusion
of unexampled amounts of information. However, more than seventy years
after his publication on Leskov one cannot but notice that Benjamin missed



some of the main features of narrative nature. For instance, and among other
factors, Benjamin did not recognized the moral ambiguity of narration and

its captivating power which was, in fact, one of the tools used by Nazi party
to seduce masses. In this sense he could not have foreseen the increasing
relevance of storytelling due to the technological and social developments of
our times, spreading into seemingly unrelated facets of social life like politics,
marketing. In this way, we can argue how the fall of grand narratives in the
postmodern era comes together with a time to reflect upon the potential of

an omnipresent and continuous storytelling. As Luca Cerizza declares in the
magazine Kaleidoscope:

“In recent years narrative has also become one of the central themes in vi-
sual art, which artists have employed to engaged in a dialogue about the very
definition of visual art"(Alix, 2017)

It is interesting to observe how some artist has conceived their narrative work
more as an oral and spoken creation while for others visual creation is the
main tool. On the one hand, the recurrent use of written and spoken langua-
ge, using forms of literature, conference and guided tour, characterizes the
work of the artist within the so-called “discursive turn” such as Jochen Dehn,
Benoit Maire, Mark Geffriaud and Louise Hervé & Chloé Maillet. Some of
their narrative forms are used to question the identity of the work of art and
authorship while other storytelling forms are used themselves as the prefe-
rred media to talk about broader contemporary matters. On the other hand,
visual appealing narratives are still really present in contemporary art, used
by artists such as Tracey Moffat, Anna Gaskell, or Eija-Liisa Ahtila.

Throughout this lecture | will analyze examples of visual and spoken narra-
tive forms with a special focus on those non linear storytelling forms which
draw from personal experience or forms of self-presentation to talk about
collective social and cultural phenomena.

1.1. VERTICAL NARRATIVES.

Maya Deren makes a distinction between the “vertical investigation” or “ver-
tical attack” of poetry, which creates visible auditory forms for something that
is invisible, which is the feeling or the emotion, or the metaphysical content of
the movement, versus the “horizontal attack” of narrative which is concerned
with the development within a very small situation from feeling to feeling.
(Deren, 1946).

By this means Maya Deren uses the word “poetry” to refer to vertical or non
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linear narratives created through the disappearance of linear time and throu-
gh the use of metaphors. Indeed she acknowledged metaphor as the thing
which captures the qualitative essence of an idea and she insists on the idea
that being contemporary artist is not to photograph sociological problems
that occur, but to create a deep metaphor “for the mental and moral condli-
tion of the human being who lives in this time, who is confronted by a lack of
center, who does try, within this confusing universe, to somehow both find his
own identity and to establish it in reference to other identities...”

This ideas are deeply connected with the concept of baroque temporality
which, as the theorist Mieke bal suggests in her book Tiempos trastornados:
Analisis, historias y politicas de la mirada “(Bal, 2016), involves a relationship
between past and present as a consequence of the disappearance of linear
time establishing a new way of temporality which breaks with chronology.

The artist Eija-Liisa Ahtila uses her cinematic style to introduce vertical na-
rrative forms interweaving dense, often rapid fire, voice-overs with the results
of works which feel incredibly rich despite their brief durations. Athila’s filmic
structure repeatedly divides her films into vignettes and episodes, thus crea-
ting a situation whereby even the longer pieces still effectively feel the same
as those earliest efforts. In If 6 Was 9, for example, she takes a number of
teenage girls and gives them their own segment of the narrative. It is this
broken up into episodes of the footage of the film which gives independen-
ce to each part, pieces that can be considered shorts in their own right and
which, since then, allows her to create non linear narratives.

The French duo Hervé & Maillet also rely on narrative forms to develop their
projects. Part of the french group called under the notion “discursive turn”,
the young women are mainly focused on the activity of storytelling, derived
from videos, films, radio-dramas, lectures and guided tours. Their work is an
investigation of the forms used by humankind to capture attention, to crea-
te illusion, to seduce the listener as the spectator. They scrutinize cinema,
radio, visual art and storytelling to underline their seductive potential. Their
work is about the creation of myth, the variegated paths of imagination and
suggestion, and how objects can become more visible when they are not.

In a similar way as the French couple do with the use of real situations to-
gether with fictional ones to create a new mythical and witty narrative which
satirizes the creation of cultural phenomena, the Japanese artist Saya Wool-
falk uses science fiction and fantasy as a form of non linear narrative to
re-imagine the world in multiple dimensions. She has created a fictional race
of women, The Empathics, who are able to alter their genetic make-up and
fuse with plants and who are present in her multi year projects No Place and



ChimaTEK. The artist displays, in which she combines performance, sculp-
ture and video are always impressive and have multiple layers of meanings
and throughout each of them, Woolfalk continues to build a different narra-
tive in order to question again and again the utopian possibilities of cultural
hybridity.

1.2. NARRATIVE AND SELF-PRESENTATION

Connected with the use of different forms of narrative, autobiography and
personal experience has remained the most common and typical orientation
used to convey concepts and talk about broader social contemporary issues,
for instance, in feminist performance. This is what Moira Roth has called
“personal clutter and the persistence of feelings™(Kirby, 1974). But what |
find more interesting from that is the fact that this time of feminist perfor-
mance as Eleanor Antin has described “has been more a social, political
and psychological thing about what it means to be a woman in this society, a
particular woman, an artist... very political questions are often considered’.
And precisely, one of the first manifestations of feminist performance, and
still an important approach, utilized specifically autobiographical material, al-
most invariably, as Antin suggests" (Kisselgoff, 1981), with a consciousness
of the political and social dimensions of suchmaterial. In The Story of My
Life (1973) Linda Montano walked uphill on a treadmill for three hours while
reciting her autobiography into an amplification system.

However, | am not interested here in a type of autobiographical feminist per-
formance which draw inspiration just from the artist’s own experiences but in
those works of art which balance in the middle point between personal ex-
perience and another type of cultural and fictional elements in order to cha-
llenge contemporary socio-cultural practices and tensions, as it is the case
of Yvonne Rainer’s piece This is the Story of a Woman Who... (1973) which
waves together autobiographical and fiction material.

In light to the above | consider really important to stress that, as a conse-
qguence of the increasing fluidity of social and cultural structures, the distinc-
tion between individual and general cultural context it is very porous and is
being reflected more and more at the personal level, giving rise to a new
sense of self.

This concept is what Robert Jay Lifton has called “the protean selfi(Carlson,
2004), reflective of the flux of the postmodern world. This new sort of self
must retain “corners of stability”, but it is primarily engaged “in continuous
exploration and personal experiment”. This ideas open up one of the most
important discussion in contemporary theory and whether it is even proper
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to speak of individual identity as distinct from cultural givens, since individual
identity is of course developed within and operates within specific cultural
contexts.

Having this concerns as a starting point, | will analyze a series of artists who-
se works reveals under its translucent veil that the inner and the collective,
private and public, outside and inside, self and other are fluid concepts, with
the potential of becoming one and the same.

In the first place, | will highlight Joan Jonas’ investigation of subjectivity and
objectivity, which is articulated through an idiosyncratic vocabulary of rituali-
zed gesture and self-examination. Her classic early works, including Vertical
Roll (1972), explore the phenomenology of the video medium exploiting the
rudimentary technological properties of video as conceptual devices to crea-
te a theater of the self and the body. In the 1980s Jonas began developing
her emblematic, personal grammar of gesture, ritual and sound into intricate,
multi-textual works that exhibit a sophisticated layering of nonlinear narrative
forms with performance, theatricality, and electronic manipulations of space,
time and image. Her elliptical, fragmented video narratives often merged
such storytelling forms as fairy tales (Upsidedown and Backwards, 1980),
science fiction (Double Lunar Dogs, 1984), legends (Volcano Saga, 1989),
myths and dreams with topical and autobiographical references. These later
works utilize sophisticated electronic techniques to achieve a multi-dimensio-
nal theater that explores the fragmentation and loss of memory and identity
in postmodern culture. Often performing in masks, veils, or costumes, Jonas
uses disguise and masquerade to study the personal and cultural semiotics
of female gesture and symbols. From her earliest, face-to-face confronta-
tions with video as a mirroring device, to her densely collaged narrative texts,
Jonas herself always appears as a performer, confronting the viewer in an
enigmatic theater of self-discovery. The layering of mirrors and mirrored ima-
ges is one of her most powerful. Among Jonas’ signature formal strategies
are the manipulation of theatrical and video space, the use of drawing to add
a rich density of texture and content, and objects that convey meaning as
cultural icons, archetypes and symbols as metaphorical devices.

Tracey Moffat is another example of the combination of film, video and pho-
tography, in this case used in order to dismantle conventions of storytelling
in a vividly Australian context, drawing on her own life experiences to explore
issues of gender, race, sexuality and identity. Nevertheless, by using a de-
liberately stylised artifice that references the history of art and photography,
her body of works transcends he specificities of Australian suburban living
and the harshness of life in the outback to communicate meanings of univer-
sal significance.



The works of Kaari Upson encompass drawing, sculpture, video and installa-
tion interconnected in a web of phantasmagoric images, ideas and associa-
tions. The artist tracks circuitous narratives that wave together elements of
fantasy, physical and psychological trauma drawing inspiration from different
sources, like her own life or abandoned archives used to uncover a body of
histories, images and artifacts. In her interdisciplinary work the artist naviga-
tes a hall of mirrors found within the vessel of our homes, revealing that her
life and experiences can be translated into the collective desires. An example
of her joint between the autobiographical and the collective are her series My
mums drinks Pepsi, where the artist investigates the interdependent rela-
tionship between herself and her mother.

Sung Hwan Kim, one of the key artists of his generation working in an inter-
disciplinary way with video and performance art and Jona’s disciple, draw on
a rich history of performance and film, alongside with cultural influences and
personal experiences to generate unique forms of story-telling. Throughout
the years, the South Korean has been traveling between his homes in Am-
sterdam, Seoul and New York, collecting countless personal experiences —
confessions, images, encounters, stories, and sounds — that he incorporates
into his work along with Korean myths and folklore. Indeed, Kim is first and
foremost a storyteller: as many other artists have done since the 1960s, he
uses a confessional mode of address in his videos. In fact, Jonas’ poetic ex-
plorations of the self as a pillar of politics and identity deeply influenced Kim
and played a key role in his maturation as an artist.

2. FABLES: THE CROWN OF THE QUEEN AND THE CUCUMBER SAND-
WICH CLUB

The proposal that | am presenting in the lecture draw from the fabled narra-
tion to develop a personal audiovisual language which combines image, text
and sculpture. | analyze two recent practical examples, the projects La Co-
rona de la reina. Fabula primera (“The crown of the queen. First fable”) and
The Cucumber Sandwich Club. Fabula segunda (“The Cucumber Sandwich
Club. Second fable”).

Both solo shows consist of multi-textual works that exhibit a layering of non
linear narrative forms with performance, video, sculpture, poetry, voice and
manipulations of space, time and image. They are metaphorical environ-
ments where time has been suspended to give rise to a multiple and fluid
temporality, and where the merging of storytelling forms, such as myths,
fables or fairy tales, along with cultural and autobiographical references give
form to the collective desires, neuroses and vulnerabilities that haunt the
subconscious of contemporary society. In this sense, the use of narrative for-
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ms as the core of my language acknowledges its seductive potential in order
to convey concepts, challenge and transform cultural, historical and social
conceptions.

Both installations depicted a world of presence and representation in a
continuous metaphor which talks about identity and essence. The spectator
navigate in a cosmos filled with characters and fantastic episodes which, al-
though are not biographical, they appeared indeed covered with elements of
self-presentation in an interdependent relationship between myself and the
context | am living in. The protagonists of my videos are my parents, friends,
cat or myself but we all take part in the stories as detached characters from
our own life and personalities. My own house or background is usually the
stage for this allegoric universe, revealing under its translucent veil that pri-
vate and public, outside and inside, self and other are fluid concepts, with the
potential of becoming one and the same.

The crown of the queen. First fable introduces the audience into a metapho-
rical cosmos which deploy saturated colors videos, voice, sculptures and
the act of navigating around the space as tools to tell the story, whose prota-
gonists are two young ladies who depict strange behaviors and slow move-
ments around the space throughout different screens. They are presented as
the beloved queen, and her loyal and young maiden. Throughout the insta-
llation space | constantly introduce personal together with prototypical sym-
bols of the Spanish culture, as it is the case of folkloric references with the
presence of the popular Andalusian costume “Vestido de gitana”, references
to the Spanish baroque or the importance of the religious symbols related

to a deep devoted catholic tradition, for instance introduced by the queen’s
clothing, dressed as an Immaculate Conception. Food, which is present all
over the space in different sculptures and videos, is another important part
of the metaphorical language, transforming its original meaning once and
again: oranges covered with leafs of gold, cute ornamented pastries filled
with strawberry jam or cereals are not seen as simple food anymore but they
turn from food into ornament, from being an element of identification and
consumption into symbol and new myth. The main example of this transfor-
mation from food into metaphorical object is the allusion to the traditional
‘roscon de reyes”, typical Christmas sweet, which now has been turned into
a symbol of power and pretentiousness.

Once you enter the room the first thing the spectator see is a big translucent
screen which divides the space and hide some parts of it. In this video the
young lady who is presented in other of the videos as the maiden, but who-
se countenance is now out-of-camera, is cutting a “Roscén de Reyes” with
a sharp knife. The two characters appear together struggling in a state of



unstable balance over the waters but their intentions, although aggressive,
are not clear. Maybe she wants to snatch the crown away from the queen,
symbol of divinity, or maybe is the holy queen who wants to taste a bit of the
sweet that is being cut and which somehow seems unattainable, suspended
in some unknown temporality.

This fragment, extracted from the catalogue of the exhibition, shows the inter-
connection which exists between myself and the maiden’s character.

“Inherent fear still exists but my favourite sweet is Roscon de Reyes.

This year, when | came back to Malaga for Christmas | did not ask my mother
to buy me a Roscon.

| asked for two, with cream. | asked her for a sharp knife as well, without
cream.

I am any maiden’s hand. | cut a video with a knife. Nobody will judge me, the
queen does not exist”.

The cucumber sandwich club is a project which borns from my personal
experience of moving to London and trying to adapt my lifestyle to a different
culture. Indeed, the early stages of the project were shaped through the con-
templation of a city and a new culture and society in comparison with my own
cultural heritage. This collection, analysis and link of different experiences
were the starting point for the creation of the narrative of this second fable,
developed among prestigious London clubs’, cucumber sandwiches and
baroque saints.

In this sense, is the combination of autobiographical and fictional elements
which results in an ironic storytelling which waves between the Victorian and
the Andalusian to satirize and challenge the paradoxes arisen in the con-
fluence of both cultures. All these elements work in an interconnected web of
symbols that thorough a non linear narrative breaks with chronology. This he-
terochrony is built in an interdisciplinary environment, swinging of the spec-
tator in a metaphoric space covered with theatrical and baroque lightning

in clear contrast with the white pureness of the aesthetics of this allegorical
universe.

The voice from the main video projected in the space narrates the story of
the protagonists, three wealthy friends who aim to be saint after their disco-
vering of their new idol: the roman martyr Santa Eulalia. However to reach
this sacred state they can only eat cucumber sandwiches, food that they
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have turned into sacred and, at the same time, they can only eat cucumber
sandwiches as a reward after having done a certain amount of physical acti-
vity. Therefore, to fulfill both objectives of doing sport and eating sandwiches,
the three friends create “The Cucumber Sandwich Club”, a racket club which
opens up the possibilities of eating this sacred and hypo caloric food and, as
a consequence, it contains the potential for reaching the wished sanctity that
Saint Eulalia seems to have promised them.

Cucumber sandwich, English symbol par excellence, has been historically
associated in England with aristocracy, since it is the food eaten by nobles to
be distinguished from ordinary folk and who needed meat-based sandwiches
to stand long hours working on the country or other type of hard physical
activities for “poor people”. In this sense, cucumber sandwich works here
withing the narrative as a symbol, clear reference to the most pedantic and
hierarchic English society. The election of racket sports and the creation of a
specific club for that, has to do as well with the allusion to the posh nature of
this sport and the English tendency to found private clubs and societies.

Saint Eulalia is the other main symbolic reference which gives sense to the
exhibition’s narrative. The saint has always interested me for her hagiogra-
phic story. As a member of a wealthy and nobel family, Eulalia was a respon-
sible, clever and humble girl who defended her faith and love for God in front
the authorities of her time. This brave attitude costed her a long martyrdom
which ended with her life. This interest for the moralist nature of her life story
together with the representative and symbolic power of the late baroque woo-
dcarving version of the saint made by the sculptor Luis Salvador Carmona in
1760, lead me to use her as the three friends” figure.

The characteristic elements of a wealthy and pedantic society together with
its banal ambitions are criticized through this symbolic “costume”. In this way,
opulence disguised as austerity and puritan behavior are combined together
to give rise to a sense of absurdity. The absurdity of a pretentiousness that
will never become holiness

3. CONCLUSIONES

In order to contextualize the core of the research, at the moment there are a
number of studies into narrative and many of them are increasingly focused
on vertical narratives. This tendency is due to the contemporary artist’s inte-
rest towards this type of non linear narrative, which allows the disappearance
of chronological time, opening up the possibilities of more poetical and me-
taphorical environments which reflects upon contemporary conventions and
situations. This circumstances have contributed to the construction of bridges



among disciplines such as video-performance and sculpture, together with
the arisen of new concepts of the self with regards to society and culture.
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Resumen

Entiendo la escultura como medio y fin a la vez,
para llevarla a un ambito de representacion de los
modos de la identidad radicalizando los modos de
operacion. Partiendo de un posicionamiento respec-
to a las politicas del cuerpo femenino que se mueve
entre una muy buscada ambiguedad enunciativa

y una extrema asuncion productiva de mi propia
entidad fisica como mujer, sumerjo al espectador en
un mundo invertido de signos materiales, que hace
arquitectura de los procesos de objetualizacion de
mi propia condicion femenina. Metaforas de identi-
dad como la casa, o la lenceria, como piel arquitec-
tonica, me sirven, asi, para desplegar una serie de
estrategias discursivas que, mediante alicatados de
suelo, pared y de objetos de higiene intima (bidés);
moldes del interior de mi propia vagina y reves-
timientos de esmalte vidriado, producen un sutil
cortocircuito de significaciones, dado por la confron-
tacion entre una retodrica de la belleza visual y la
remisién a unos procesos de produccion escultérica
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e instalativa heterodoxos. Con ello, establezco una
curiosa y extrafante politica de la visualidad que
no es sino una sofisticada politica de la femineidad
en nuestro mundo actual, articulando mi propuesta
como desafio interpretativo que subyuga por una
capacidad pregnante, al tiempo que por una ambi-
valente deconstruccién de las tacticas de produc-
cion erotica del sujeto mujer.

Palabras-clave: ESCULTURA, IDENTIDAD, AR-
QUITECTURA, OBJETUALIZACION, EROTICA

1. EROTICA INVERSA

Una revision de los Tres objetos eréticos de Marcel
Duchamp, en la cual se representa el registro ne-
gativo del 6rgano genital femenino vulva (RAE), me
lleva a plantearme una reinterpretacion de la mis-
ma desde una perspectiva subjetiva, lo que implica
un punto de vista interno y, por tanto, inverso. Asi,
pienso la vagina (RAE) como un vacio pero también
como una inversion del falo. Es por ello que Erdética
inversa es un proyecto en el cual tomo mi matriz



Fig.1. Erdtica in-
versa, Paloma de
la Cruz . 2017
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como recipiente en el que realizo un vaciado. Genero con ello una serie de
piezas ceramicas de apariencia falica representantes, a modo de presencia,
de la ausencia que conlleva la oquedad uterina, siendo, a su vez, esculturas
performaticas, ya que la accidén que se lleva a cabo a la hora de producir

las mismas es determinante, tanto formal como conceptualmente, en la
obtencién de cada pieza. Manteniendo una relacion con los signos propios,
del lenguaje que empleo: esmalto las piezas resultantes con motivos texti-
les, fragmentos de encajes pertenecientes a lenceria, contextualizandolas
en un ambiente morboso. Asi pues, un nuevo planteamiento respecto a mi
proyecto me lleva a realizar una subjetivacion y erotizacién de la arquitectu-
ra, de manera que se produce una diferencia entre lo que esta ahi y lo que
elaboro a partir de mi experiencia. Esto implica a su vez una vinculacién con
lo privado e intimo del bafio. Por otra parte reproduzco azulejos en serie, los
cuales manipulo de igual manera que los vaciados vaginales, ya que estan
esmaltados con motivos semejantes a las piezas anteriormente menciona-
das. Estos aluden a un alicatado que recuerda al de los aseos, razén por

la que decido trabajar también con el elemento bidé, creando una tension y
vinculacion directas con el ambiente.

2. DESCRIPCION

Erdtica inversa es un proyecto escultorico que tiene como objetivo la reali-
zacion de una amplia serie de obras que cuestionen al sujeto y su represen-
tacion estética y ornamental. Para ello, empleo una metodologia de trabajo
a partir de la cual entiendo el 6rgano sexual femenino como molde. Es este



planteamiento el leitmotiv que me lleva a generar piezas marcadas por una
apariencia falica, intentando en todo momento transmitir un caracter ambi-
guo e irénico que conlleva, no una igualdad, sino una equivalencia entre los
géneros.

2.1. MODELADO VAGINAL

Me desprendo de un tradicionalismo que implica, en su generalidad, un
empleo del modelaje a partir del uso de las manos, para llevar a cabo esta
técnica con un elemento intrinsecamente femenino; mi propia oquedad
uterina. Genero asi un lenguaje propio. Relleno preservativos con diversas
cantidades de barro (de nuevo como medida preventiva e higiénica) que,
posteriormente, introduzco en mi vagina. Sentandome, para establecer una
mayor presion, y a través de una serie de contracciones del musculo pubo-
coxigeo, lo que se conoce como ejercicios de Kegel (RACO), trabajo y doy
forma al material de manera que al ser expulsado me hago con una serie de
variadas piezas escultéricas que remiten a formas falicas.

Llegados a este punto, me planteo una nueva reflexion sobre los recursos
formales y estéticos de mi proyecto en funcion de mis intereses discursivos,
lo que me lleva a querer realzar su caracter escultérico utilizando para ello
un recurso propio de esta disciplina, el esmalte, que, por otro lado, propor-
ciona a la pieza un mayor caracter objetual y fetiche.

2.1.1. Investigacioén teodrico-conceptual

La génesis de este proyecto se establece en una relectura de los Tres obje-
tos erdéticos duchampianos, a partir de la cual me planteo como leitmotiv de
mi proyecto la utilizacién y reinterpretacion del fragmento vagina haciendo
referencia directa al artista francés para quien “la fragmentacion del cuerpo
produce un doble efecto: la focalizacion en los fragmentos esenciales —
seno, vulva, verga- y la reduccion de la diferencia sexual, una topologia de
lo infra-mince, apologia del hermafroditismo” (Bordieu 2000, 123) . Asi, me
apropio de este concepto para construir mi propio lenguaje, constituyo una
equivalencia entre el 6rgano sexual femenino y el masculino para constituir
una especie de “taxonomia social” a modo de vagina-objeto. Todo esto obe-
dece a una oposicién fundamental entre lo positivo y lo negativo, el derecho
y el revés, lo interno y lo externo, lo femenino y lo viril, pues, “ser femenina,
equivale esencialmente a evitar todas las propiedades y las practicas que
pueden funcionar como unos signos de virilidad”. Podria decirse que éste
es uno de los pilares fundamentales de mi proyecto; la representacion de la
vagina como un elemento masculino, lo cual genera una perturbacién del
lenguaje y el signo.
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En palabras del filésofo y ensayista surcoreano Byung-Chul Han (Seul,
1959) “El otro es sexualizado como objeto excitante. No se puede amar al
otro despojado de su alteridad, solo se puede consumir. En ese sentido el
otro ya no es una persona, pues ha sido fragmentado en objetos sexuales
parciales. No hay ninguna personalidad sexual” (Chul Han 2014, 23). Aqui
vuelve a aparecer el concepto fragmento, aplicado al cuerpo y concebido
como objeto sexual, lo cual queda afianzado en el momento en el que los
vaciados son intervenidos con motivos encajisticos pertenecientes a una
erotica implicita en la lenceria, textil que tiene, entre otras, la particularidad
de dejar entrever aquello que hay detras sin mostrarlo del todo. Propicia una
vision idealizada del objeto/sujeto al que cubre, propiciando un ambiente
erotico que es aqui enfatizado por las caracteristicas formales de los objetos
presentados. Para el escritor y antropdlogo George Bataille (Billom, 1897 -
Paris, 1962), “el erotismo es un desequilibrio en el cual el ser se cuestiona a
si mismo conscientemente. El ser se pierde objetivamente pero entonces el
sujeto se identifica con el objeto que se pierde” (Bataille 2003, 25). De este
modo, el autor pone en cuestion al ser. Se contempla un objeto que suscita
deseo, todo ello enfatizado por un ambiente erético que envuelve al espec-
tador en un espacio que genera un juego alternativo entre la prohibicion y la
transgresion implicitas en lo concupiscente.

El filésofo Walter Benjamin (Berlin, 1892 - Portbou, 1940) , en su ensayo
El autor como productor reflexiona sobre cuestiones como la obtencién de
objetos consumibles que parten de una problematica social y propone
“transformar la lucha politica de una necesidad de decidir en un objeto de
diversion, de un medio de produccién en un articulo de consumo” (Benja-
min 2015, 41) [...], entendiéndose como problematica social en este caso la
division entre los sexos masculino y femenino e ironizando el objeto pues
es mi propia oquedad uterina, es decir, me convierto en articulo consumible.
Articulo que se produce de manera reproductiva y a modo de réplica como
un elemento industrial que es producido en masa gracias al uso del molde,
que es en este caso mi matriz. Pero es éste mismo molde el que, dada su
fisionomia, proporciona un caracter artesanal al resultado final.

Se produce en esta fase una reaccion afectiva con una anotacioén realiza-
da por la artista Rosemarie Trockel (Alemania, 1952) en la cual afirma que
“la arcilla es un medio eminentemente tactil , tanto sus origenes terrenales
como su equiparacion metaforica con el cuerpo suponen que la escatologia
es dificil de evitar.” (Dziewior 2015, 35)

Adentrandome en la evolucion respecto a la instalacién de mi proyecto, em-
pleo la misma como elemento tergiversador del objeto ceramico de aparien-
cia falica, es decir, formas asociadas a lo masculino pero que provienen de



lo femenino. Concluyo, pues, que si “el movimiento hacia arriba esta asocia-
do a lo masculino” (Bordieu 2000, 20), lo inverso esta asociado a lo feme-
nino, por lo cual, continuando con la generacion de equivalencias entre los
sexos, decido, en ultima instancia, que se dispongan de manera que cada
vaciado se situe a la altura pélvica correspondiente a la modelo y a modo de
pene erecto que sefala, incide y perturba al espectador que lo contempla.
En sus Estructuras de la existencia:celdas, en concreto con La Habitacion
Roja, Nifio (1994) Louise Bourgeois (Paris, 1911 - Nueva York 2010) pre-
tende “incitar la curiosidad o la excitacion voyerista por observar el interior
de algo cerrado y reservado produciendo perplejidad y rabia al no conseguir
descifrar qué es todo eso” (De Baree, Cooke, Gorovov y otros 2012, 66), lo
cual he intentado asimilar a los aspectos conceptuales de mi proyecto de
manera que una lectura de las piezas ceramicas puede ser asumida enten-
diendo al espectador como a un voyeur que pretende observar el interior
femenino a través de su orificio mas sexualizado, pero esta observacion se
produce de manera inversa, siendo el interior el que emerge, sale, apunta,
observa e intimida a ese propio espectador. El objeto material es unicamen-
te pretexto y ocasion para que el sujeto remueva alguna de sus facultades.
Siguiendo el hilo de erotizacion objetual y arquitecténica del proyecto, se en-
tiende que éste tiene un punto de belleza estética a la par que de siniestro,
ya que su belleza permanece velada “produciéndose en el sentimiento de

lo siniestro la realizacién de un deseo escondido, intimo y prohibido.” (Trias
2006, 49)

Tomando como referencia el término aleman Unheimlinch, su anténimo
Heimlich significa intimo, secreto, doméstico y familiar. Entendemos por ello
que lo siniestro causa espanto precisamente porque, al igual que la oquedad
uterina, o lo velado y no revelado que lleva implicita la lenceria erdtica, ge-
neran espanto precisamente porque no es conocido, familiar. En palabras de
José Miguel Cortés (Valencia, 1955), “todo aquello que hace referencia a los
limites del cuerpo, que atraviesa sus fronteras (cualquiera de sus orificios)
que signifique restos corporales, que brote de él (esputos, sangre, semen,
excrementos...) tiene el calificativo de altamente peligroso, de impuro.” (Cor-
tés 1997, 33)

Todas estas reflexiones y aportaciones son fundamentales en el desarrollo
de mi proyecto, ya que propician su vertebracion conceptual estableciendo
un nexo entre todas ellas y el proceso creativo, lo que implica una asimila-
cion constante de la metodologia que empleo y su correcta vinculacién con
el discurso del mismo.
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2.1.2. Investigacion teorico-plastica

2.1.2.2. Marina Vargas (Granada, 1980)

Esta artista es y ha sido uno de mis referentes tanto en este proyecto como
en el anterior. La gestualidad, asi como el medio y recurso formal emplea-
do por ella a la hora de desarrollar sus esculturas, potencian conceptual y
estéticamente su obra. Al tiempo que muestra una tendencia obsesiva por
el dibujo, reflexiona sobre los roles de la feminidad establecidos en nuestros
dias.

2.1.2.3. Joana Vasconcelos (Paris, 1971)

Es relevante para mi proyecto la manera en la que esta artista plantea en
su obra una reflexion entre lo publico y privado y que viene definido por un
lenguaje, entre otros, de lo sensual, caracterizado por el uso del elemento
crochét trabajado de manera artesanal, todo ello potenciado por una ironia
provocadora que especula sobre los roles sociales de la mujer y el hombre.

2.1.2.4. RoseMarie Trockel (Alemania, 1952)

La obra de esta artista despliega su mensaje mediante la ironia y la depre-
ciacion del signo. RoseMarie Trockel es uno de mis mayores referentes, no
so6lo estéticos y formales, sino conceptuales, ya que su obra esta dirigida al
cuestionamiento de una representacion de la mujer en la sociedad moderna,
a partir de una perspectiva sexual representada por el mundo comercial y de
consumo.

2.1.2.5. Louise Bourgeois (Paris, 1911 - Nueva York, 2010)

Al igual que Marina Vargas, Louise Bourgeis es una de mis referentes tanto
actuales como pasadas. Su obra escultérica aborda la memoria, sexualidad,
maternidad, relaciones humanas y busqueda de equilibrio. En concreto,
Janus Fleuri, es de una notoria influencia, ya que reune los sexos de ambos
géneros en una sola imagen mediante formas simples pero con significados
complejos.

2.1.2.6. Adriana Varejao (Brasil, 1964)

Adriana Varejao resulta un referente ineludible en mi proyecto. El apropia-
cionismo de imagenes y materiales de diferente procedencia cultural, para
instaurar un juego conceptual y estético que la lleva a concebir una pintura
conceptual proponiendo un recorrido pictérico que circula entre la deco-
racion de azulejos y lo abyecto. Por otro lado, me apropio del recurso que
utiliza en la descontextualizacién que genera resignificando los elementos
arquitectonicos que emplea.

2.1.2.7. Robert Gober (Estados Unidos, 1954)
Me apoyo también en el trabajo de Robert Gober pues sigue una linea



mediante la cual el artista recurre al uso de elementos comunes trastocando
la anatomia humana y el objeto cotidiano en una presencia siniestra ampli-
ficada cuando partes concretas de una pieza o cuerpo parecen surgir de la
pared o haber sido seccionadas por ésta.

2.1.2.8. FAILE (Brooklyn US, 1999)

Este colectivo construye su trabajo a partir de las imagenes encontradas y
difumina la linea entre “ alta “ y “baja “ cultura, pero las exposiciones recien-
tes demuestran un énfasis en la participacion de la audiencia , una critica
del consumismo , y la incorporacién de los medios de comunicacién, la ar-
quitectura y el sitio-especifico de investigacion / archivo en su trabajo. Pero
lo que mas concretamente me interesa de sus proyectos es la resignifica-
cion que se produce utilizando medios tradicionales subvirtiendo el concepto
de lo dado.

2.1.2. 9. Woman House (California, 1972)

Woman House se consolida como referente en mi proyecto en el momento
en el cual decido trabajar con el espacio arquitecténico. Este grupo tuvo a su
disposicion durante un breve periodo de tiempo una casa con habitaciones
donde articularon una profunda critica de las estrategias de territorializa-
cion del género que asocian lo femenino con el espacio doméstico, privado,
interior, cerrado y lo masculino con el espacio politico, publico, profesional y
exterior.

2.1.2. 10. Marcel Duchamp (Francia, 1887 - Estados Unidos, 1968)

Es evidente la referencia directa que en mi produccién se establece con la
obra de Duchamp, en concreto ésta, en el momento en el cual decido incor-
porar el elemento bidé en ella. El hecho de que ready-made represente al
objeto industrial fabricado en serie ha contribuido inevitablemente a que este
artista conforme una referencia pasada y presente en lo relativo a mi proce-
so creativo.

2.1.2. 11. Antoni Gaudi (Barcelona, 1852 - 1926)

Este arquitecto pertenece al movimiento Modernista de L Art Nouveau, mo-
vimiento que promueve lo decorativo y en el que prima la forma. El uso del

mosaico y de las formas organicas en los disefios arquitecténicos de Antoni
Gaudi, conforman una gran influencia y asimilacion estética en mi proyecto
en lo que a la adaptacion y disefio arquitectdnico del alicatado se refiere.

2.1.2. 12. Sarah Lucas (Londres, 1962)

La provocadora obra de Sarah Lucas, ademas del uso de objetos ready-ma-
de, que son empleados a menudo en sus proyectos, hacen que pase a ser
una de mis principales referentes a nivel estético y conceptual, generando
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por ello una serie de aportaciones a mi trabajo basadas en el enfoque de
su creacion a la critica del género y la sexualidad mediante la cual utiliza su
cuerpo como una referencia directa.

2.1.2. 13 Dalila Gongalves (Portugal, 1982)

En concreto es relevante la revision de la obra de esta artista portuguesa
para llevar a cabo la produccion de la pieza bidé dado que Dalila Gongalves
auna en la artesania de su pais haciendo uso de la azulejeria realizando
una experimentacion estética y unas sutiles composiciones que resuelven
técnicamente en mi proceso el uso del material de manera concreta.

3. CONCLUSIONES

El objeto del estudio propuesto esta en correspondencia con la profundiza-
cion en una cuestion de género y del uso de medios tradicionales escultori-
cos aplicados a la produccién artistica contemporanea, abordando procesos
de generacion y reproduccién de ideologia y construccion de identidad.

Se lleva a cabo, por tanto, una indagacion de las formas corporales y el
espacio que las contiene a través de la escultura, configurando un proceso
creativo que toma como base el uso de la escultura performatica.

Para ello, se realiza un estudio de la obra de artistas contemporaneos que
trabajan con dichos medios; un analisis que actua como reivindicacién de la
importancia de estas técnicas en lo que a produccion artistica se refiere y en
el cual se comparan procesos puramente tradicionales con procesos con-
temporaneos.
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COMO EL CANTO DEL
CENZONTLE. HASTA LA
EXPRESION MAS RUIDOSA
Y MALSONANTE, APARECE
DESLUMBRANTE, Y BELLA.

FRANCISCO JAVIER CANADAS MATA,

Departamento de dibujo. Universidad Politécnica de Valencia.

Resumen

¢, Como se dicen las cosas hoy en dia? ;De qué
modo se han renovado los codigos en la creacion
artistica? s Hasta qué punto se tiene en cuenta un
lenguaje visual en la actualidad? ¢ Como percibimos
la realidad y como la representamos? ¢ Cuales de
nuestros habitos han cambiado? ; Que aportan las
nuevas tecnologias al arte y el arte a las nuevas
tecnologias?

Todas estas cuestiones son propias de un siglo
que debido a las nuevas tecnologias amplian lo
probable y lo posible en la comunicacion actual, en
muchas ocasiones apoyandose en sistemas tra-
dicionales de representacion como es el realismo
pictérico y en los clasicos conceptos de “verdad”
“‘bondad” y “belleza” sin dejar a un lado la seduc-
cion y el uso de lo aparente, lo morboso y los efec-
tos especiales que nos proporciona la tecnologia
3D y la inmersion en espacios virtuales. Es obvio la
representacion de esta realidad y la interpretacion
por medio de imagenes y a través de la pantalla,
nuestra percepcion se habitua a los discursos que
proporcionan significantes y significados de “ratio
facili” empleando iconos, signos o una simbologia
convencionalizada en detrimento tal vez de un dis-
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curso narrativo y lineal, del disfrute del instante uni-
co de la imagen que nuestra mente y el sentido de
la vista anclan en nuestro imaginario sustituido en
parte por multiplicidad de archivos y discos duros,
de la calidad éptica y el misterio que proporciona el
formato analogico.

La codificacion de quien transmite es tanto o mas
importante que el mensaje o el discurso, sin olvidar
que un mismo codigo puede tener distintos signifi-
cados en distintas culturas, en diferentes contextos,
y por lo tanto su empleo, el como se utiliza esta en
relacion con su posible interpretacion y es en el
cdmo donde se aporta nuestro caracter humano, al
representar y también al interpretar.

En este escenario en el cual lo digital aumenta res-
pecto a la creacion manual, la pintura se renueva
con un lenguaje realista, con cambios en los refe-
rentes y los modelos, los géneros evolucionan y la
imaginacion se colapsa en ocasiones por el exceso
de informacién, de imagenes; la capacidad de sin-
tesis y conceptos legitimados cémo la apropiacion,
la otredad o las licencias libres, aportan diversidad
a las técnicas tradicionales. Igual que el cenzontle
que transforma el universo de su entorno en obras
artisticas con un discurso propio que amalgama
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muchos otros y que reclama nuestra atencién, encontramos en este docu-
mento algunas muestras de la diversidad de posibilidades con que nos ob-
sequian las nuevas tecnologias en maridaje, en simbiosis con las técnicas
de representacion y conceptos tradicionales, de cdmo nos expresamos en
la actualidad en lo que se refiere a la pintura.

Palabras Clave: APARIENCIA, CODIGOS, COMUNICACION, IMAGEN,
PERCEPCION

INTRODUCCION

‘los elementos de las escenas pintadas deben hacer que los que
las contemplan experimenten las mismas emociones que aquellos
que estan representados en la historia; es decir, sentir miedo, pani-
co o terror, dolor, pesar, lamento o placer, felicidad o alegria....si no
lo consiguen la destreza del pintor habra sido en vano”(Gombrich,
1999, pag.18)

Bien podriamos remitir la expresion artistica a lo arbitrario o relativo, mas

el cdmo lo hacemos es muy importante. Para situarnos mejor en el como,
vamos a recordar las premisas de los profesionales de la comunicacion.

las siglas WHYSSING', nos aportan cinco cuestiones primordiales para

una cubrir una buena historia, para reportarla y difundirla, que, cémo, por-
que, cuando y donde, dejando entrever que él como se dice, puede incluso
superar al que se dice, y si nos atenemos a un denominado lenguaje visual,
a un lenguaje de la imagen esto puede variar y de alguna manera dirigirse
segun la composicion y las relaciones entre los distintos elementos de una
imagen, ya sea una pintura, una imagen estatica o dinamica, digital o virtual,
sin olvidar que el cdmo comienza en uno mismo, segun la importancia que
concedamos a nuestras creaciones, de nuestras comunicaciones, seremos
capaces de transmitir algo mas que un parloteo inconsciente.

La apariencia de la pintura actual, no es sino convencidn parametros de
moda, pero hay algo que no cambia, la belleza que reside en lo cognitivo, la
apariencia y la seduccion, eso es algo que la imagen pretende, que la pintu-
ra y el arte ansian; el cenzontle' imita, copia, interpreta, con una habilidad y
capacidad cdmo pocos seres vivos, seduce —pues ese el sentido de su can-
to, cuando crea. Ave considerada como inteligente estimula su parloteo con
las variaciones del clima, adaptandose y aprendiendo. Llamado el pajaro de
las 400 voces por el rey poeta Nezahualcoyétl, en su poema Cenzontototl,
es homenajeado al aparecer su imagen impresa en el billete de cien pesos
del Banco de México.



La capacidad de adaptacién a climas adversos, a situaciones nuevas se ob-
serva también en algunos intelectuales espafioles como el caso de los des-
terrados de primera fila como Luis Cernuda, Rafael Alberti, Pedro Salinas,
Francisco Ayala o Maria Zambrano, esta ultima muy recordada en Madrid
y cuyo nombre aparece en dos bibliotecas de esta ciudad, una en la Univer-
sidad Complutense y otra en el distrito de Tetuan, fue una firme defensora
de lo poético en cualquier indagacion filoséfica, buscando la armonia y al
coherencia en sus escritos, pese a las circunstancias que rodearon su vida,
con una singular apuesta por la vida, escribe: “Vamos a ser serios del modo
mas alegre” (Maria Zambrano, 1928) es pues Maria Zambrano un referente
para la comprensién de una época que nos plantea nuevos habitos y modos
de expresion, al igual que el ideal del hombre renacentista se abre a nuevos
caminos, afronta las dificultades sin dejar de crear y camina hacia adelante,
un referente para comunicar hoy en dia.

¢, Como se dicen las cosas hoy en dia? ;De qué modo se van renovan-
do los cédigos en la creacién artistica?

El como, igual es valido para emisor y receptor, emitir, crear una imagen
con un contenido, con un mensaje sujeto a una codificacidn mas o menos
amplio con una ratio determinada’. Cabe pues la reflexion sobre los ca-
nones, los codigos, los simbolos, signos y porque no, también las fuentes
sobre las que construimos nuestro imaginario en la actualidad, mas bien no
pretende la pintura actual reflejar en un solo muro la vida de un Santo, sino
absorber el exceso de informacion sintetizar, exprimir y expresar. Depen-
de el entendimiento del cdmo se transmita el conocimiento, de la forma de
expresion, de la capacidad de elegir el canal adecuado para expresar una
idea, un concepto concreto, un mensaje cifrado con coédigos mutantes, un
pestafieo sensual, un grito de liberacién, un movimiento, un suspiro. ni el
que, ni el porqué o para que, ni siquiera a quien va dirigido, si hablamos del
cémo en el siglo XXl, los satélites y las Nuevas tecnologias nos aportan un
universo infinito de posibilidades, con sus pros y sus contras. La transmision
de informacién a través de la imagen es un hecho perfectamente instaurado
y convencionalizado, al igual que en épocas anteriores, solo que ahora es
inmediata si entra dentro de las bases de datos que alberga la red, limitada,
claro esta.

A quien le importa hoy en dia que el arco de un violin simbolice la poesia,
un angelito: la tentacion o una calavera posea una funcién multisemantica
segun el contexto, aludiendo a la melancolia, la religién o la soledad, el
discurso implicito de la pintura de género histérica o religiosa, utiliza una
codificacion que pierde vigencia, eclipsados por simbolos e iconos cada vez
mas globales; las imagenes forma ya una parte importante del cémo, de
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Fig. 1 (De Izq., a Dcha.)

Signo iconico que simboliza:
me gusta en la red social face-
book. Fig.2 Dino Valls. Pange
Lingua. Oleo / tabla. 53 x 40
cm, 2004V, Fig.3 Detalle de la
pintura mural y carteleria que
surge en las protestas antiim-
perialistas americanas en la
guerra de Vietnam.

Fig.4 (De Izq., a Dcha.)

Via Lactea, Peter Paul Rubens
1636/37. 181 x 244 cm. Oleo
sobre lienzo. Museo del Prado”
. Fig.5 Imagen de la Via Lactea
creada por the Florida Institute
for Human & Machine Cogni-
tion (IHMC) pioneers techno-
logiesaimed at leveraging and
extending human capabilities.
Explore our research areas to
see what we’re doing.
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como, del como interpretamos, percibimos
0 representamos.

¢Hasta qué punto se tiene en cuenta un
lenguaje visual hoy en dia?

Afortunadamente para las personas par-
cas en palabras, las que necesitan ex-
presarse con el dibujo, la musica u otras
formas como el cuerpo, la sinestesia o
la telepatia, lo enigmatico y sensual, los
sentimientos ahora mas que nunca estan sujetos a otras formas de ex-
presioén, la imagen y también la voz 4 peligra pues la palabra escrita?

¢, Exceso de informacion visual, o defecto de capacidad de sintesis? que-
ramos o no el lenguaje visual nos aborda con nuevos codigos y nuevas

propuestas en concordancia y sin olvidar los universales de la percepcion
visual todavia presentes, siempre presentes....Verdad Bondad Y Belleza.

Tal vez parezca complejo hablar de cédigos simbolos, signos, Gestalt,
percepcion visual, estética, en definitiva de la estructura interna de un
lenguaje visual, sus convenciones y variaciones en las que se apoya la
creacion artistica, la produccion
de imagenes todo ello dentro de
la subjetividad que ampara a la
creacion artistica sin que se im-
pongan unas estimaciones sobre
otras, lo que una imagen comuni-
ca depende también de su fun-
cion, que se comunica, porque y
a quien va dirigido. Amparando-
me en las siguientes imagenes
la informacion que contiene la
primera Imagen; Via Lactea de Rubens dista mucho del contenido de la
segunda mas concebido para una investigacion de trabajo en grupo a
través de la red, con la herramienta Cmap.

Representacion y simulacro, la sociedad del espectaculo y lo aparente,
aportan conceptualmente a la filosofia postmoderna al debate sobre la
funcién de la creacién artistica. Seguimos cuestionando el valor de la
realidad y de qué modo los diversos lenguajes expresivos la interpretan,
y cada vez mas en el siglo XXI a través de la imagen. Casi un siglo de
vanguardias, proclamas dadaistas y futuristas, experiencias abstractas



y concretas, los intentos de sustituir la representacion no han podido elimi-
nar la “mimesis” que ha sido tradicional a lo largo de la historia, con mas
incidencia a partir del Renacimiento, en cuanto a su desarrollo técnico y su
aspecto narrativo, no obstante es evidente, que videojuegos y espacios vir-
tuales continuan apoyandose en un lenguaje realista, en lo aprehendido.

La transmisién de una informacién concreta necesita de una ordenacion
concreta, cuanto mas especifica es respecto a los codigos, a los sistemas
de codificacion y/o descodificacidon, mas especifica sera esta relacion de
intercambio de informacién; cuanto mas se apoye en los signos que se ge-
neran en circuitos comunes, mas transitados, mas sencillo se hace el enten-
dimiento del receptor-espectador-interprete. Es importante la estructuracion
de los signos, y su conjugacion, expresiva y significativa, conjugaciones que
aumentan o disminuyen variables y posibles segun la composicion de signos
plasticos e iconicos, en definitiva: signos “visuales”. También la sefal sirve
al estimulo, sugiere y excita, el autor de la obra la percibe y la incorpora a
su “repertorio” o “imaginario”. Lo cognoscitivo sigue su curso. El especta-
dor-lector- de la obra artistica puede interpretarla como parte integrante de
la obra misma, o individualmente del mismo modo que el autor.

¢, Como percibimos la realidad y como la representamos? ;Cuales de
nuestros habitos han cambiado?

La apariencia de la pintura actual, no es sino convencion, parametros de
moda, pero ha algo que no cambia, la belleza que reside en lo cognitivo, la
apariencia y la seduccion, eso es algo que la imagen pretende, que la pin-
tura y el arte ansian...el cenzontle imita, copia, interpreta, con una habilidad
y capacidad como pocos seres vivos, seduce, mas aun cuando interpreta,
cuando crea, partiendo de los sonidos. Si percibimos la realidad en mayor
grado a partir de las imagenes, de las fotografias, no debemos olvidar la re-
torica implicita en las imagenes fotograficas, en las imagenes que creamos,
que con ayuda de programas de retoque de imagen se convierte en un habi-
to mas accesible para muchos mas de los habitantes del globo terraqueo.

“La imagen fotografica representa, aunque no de forma “verdadera’,
como nos han hecho creer. La fotografia simula la realidad, finge ser
algo que no es. La fotografia es la operacion retérica de la realidad, y
especialmente de la ausencia de la realidad. Y como operacion retori-
ca, especialmente metaférica, puede ser objeto de manipulacion en
la sustitucion (...) y lo que sustituye esencialmente es la percepcion
directa de la realidad. Es por eso que la fotografia no puede informar-
nos de casi nada de lo que representa, invitandonos sin embargo, a
imaginar todo lo que queda fuera del campo fotografico” (Martinez
Barragan, 2004, pag. 49)

217



218

La artista ganadora del Premio Nacional de Fotografia 2005 Ouka Leele,
seudonimo de Barbara Allende Gil de Biedma (Madrid, 1957) ha desarrolla-
do una técnica impecable y llamativa que consiste en colorear a mano, la
reproducciones de la fotografia analdgica, sin embargo ha seguido el desa-
rrollo de la fotografia digital que ahora ocupa sus ultimas obras. La exposi-
cion celebrada en el Centro de Arte Tecla Sala de L’'Hospitalet de Llobregat
(Barcelona) el 22 de Enero de 2010: Ouka Leele, de la pintura a los pixeles,
acoge 64 fotografias desde sus comienzos hasta sus trabajos con fotografia
digital: “La tecnologia ha convertido la fotografia en algo al alcance de todos.
Los jovenes no deben esperar a tener la camara de sus suefios, cualquier
aparato tiene su lenguaje e incluso un movil puede ser poético”

Todo propésito creativo o hecho artistico de alguna manera atienden a una
suerte sublime basada en los tres grandes ideales de Verdad Bondad Y Be-
lleza, aunque quiza en un menor grado antropofésico en la actualidad. ¢ Que
tantito esta esto presente en la pintura actual? ;Que tantito esta la banali-
dad, lo superfluo? La verdad del que interpreta dificilmente se corresponde
con la del autor, si tenemos en cuenta que cualquier comunicacion alberga
un nivel intelectual y otro emocional, no es precisamente sencillo conseguir
entre los dos un equilibrio, si usamos un codigo determinado con un dis-
curso implicito. Uno de los grandes desafios de la humanidad es aprender
a comunicarse, también en el siglo XXI la forma de decir las cosas puede
cambiar el animo y la disposicion del receptor.

Sila voz y la palabra se acompafian de una retorica propia, que incluye
entonacion, resonancia, tono y lenguaje corporal —gestos y posturas- si el
audiovisual aprovecha la velocidad, la Gestalt y otros recursos cinemato-
graficos, la pintura y la imagen en general desarrollan su propia retorica, la
composicidn, el encuadre, el detalle, la saturacion del color, el contraste, y
otros muchos elementos de una no tan sencilla retorica visual, podriamos
decir que en esta época estos conceptos continuan sin dilacion conectados
con nuestra conciencia del cuerpo fisico, con lo cognoscitivo y lo gnéstico,
con la existencia pre-terrenal de la que nos habla Steiner. Si la idea no
empatiza y armoniza, si no es acorde al hecho aparece la falsedad, influye
pues nuestro desarrollo de la conciencia intelectual, de nuestro espiritu en el
como expresamos y en la veracidad de que expresamos, en consonancia de
si mostramos esta conciencia espiritual interna o lo externo aparente, tenien-
do en cuenta que la creacion artistica mas alude a una ética personal en

lo subjetivo que a un método cientifico que homologue o legitime cualquier
verdad.

Hoy en dia lo externo juega con la belleza dentro de concepto como lo
fealdad, lo abyecto, o la deformacién producidas por las tecnologias en la



imagen, sin dejar de lado no obstante la concepcion de la belleza en rela-
cion con este concepto espiritual e interno, con el todo, con el concepto de
gracia', mas que basarse solamente en las convenciones de una época,
realizando un analisis y una interpretacion mas compleja que un simple “me
gusta”. Si existe entusiasmo por la verdad, la belleza nos da alegria y el co-
razon se emociona y todos los 6rganos de nuestro cuerpo vibran, la bondad
potencia estas cualidades, engloba multiples fuerzas animicas de tal mag-
nitud que infunden en el artista y en el interprete de la obra sentimientos y
emociones, capacidad de analisis y de sintesis, reflexion y gozo “un hombre
bueno es aquel que es capaz de lle-
var su propia alma al interior del alma
de otro” (Steiner, 1923, pag., 5)

Pero, dentro de las nuevas generacio-
nes a quien le importa que la verdad
se representase por una hermosa
doncella desnuda en actitud de ele-
varse —significando su deseo de dejar
la tierra, mansion del horror y de la
mentira- y separando las nubes que

la rodean. Emana una luz radiante,
como la del sol que es su emblema,
con una paloma en la mano derecha —
la cual puede plegarse pero se en-
dereza por si misma, queriendo simbolizar la fuerza-.de no ser a un publico
interesado en la pintura del siglo XIX, en la retorica de las alegorias y de la
pintura historica, de género.

¢ Qué aportan las nuevas tecnologias al arte y el arte a las nuevas tec-
nologias?

Lo mas basico comienza quiza con la composicion y el retoque de la imagen
por ordenador, sin entrar en la recreacion 3D, estoy hablando de pintura,
pero hay mucho mas desde luego, desde herramientas metodolégicas como
Cmap, la catalogacion y digitalizacion de obras de arte como parte de la
autentica cultura de las apps, que nos muestra Musguide, nuevos formatos
como la adopcién del html5 que nos facilita la difusion del arte a través de
los dispositivos; cuatricromias impresas y retocadas, archivos raw conver-
tidos en plantillas y pintados con ayuda de la robética, infografias, etc., un
sinfin de variables; todo esto demuestra una cada vez mayor interactuacion
entre cultura y nuevas tecnologias, asi como el interés que despiertan en la
investigacion artistica, por citar algunos ejemplos: El curso que impartio el
artista Mac Svary, uno de los Creadores de La Térmica, en Malaga del dos

(De izg. A dcha.)

Fig 6. Signo iconico, que
simboliza lo verdadero

en cuestiones planteadas
sobre todo en la red. Fig.7
Petronilo Monroy, Alego-
ria de la Constituciéon de
1857,1868*

Fig.8. Edouard Debat-Pon-
san, La verdad sale del
pozo, 1898~
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al cuatro de mayo de 2017, o el ya conocido sistema SISIUS (grupo de in-
vestigacion Universidad de Sevilla pintura New Tec.) cuyas principales lineas
de investigacion se centran en el estudio y Adaptacion de Nuevos Materiales
y Herramientas en Pintura, la didactica de los Procedimientos Pictoricos, el
patrimonio: Analisis, Conservacién y Restauracion y Nuevas Tecnologias de
la Informacién Aplicadas al Estudio de los Procesos Creativos.

Numerosos son los artistas que trabajan hace tiempo dentro de estos para-
metros, como el hiperrealista americano, Don Eddy, el fisico polaco Andrzej
Dragan, o el también polaco Alexei Kondakov, e, americano Ben Johnson, y
un largo etc. cuya obra es motivo de una muestra demasiado amplia para el
documento, pero digna de ana-
lisis, solo se muestra aqui una
pequefa parte; es interesante al
respecto el Catalogo de la exposi-
cion “Hiperrealismo 1967 — 2012”
en el Museo Thyssen-Bornemis-
za, citado en las referencias.

La primera imagen que se mues-
tra a continuacion corresponde a
Andrzej Dragan nacido en 1978
en Varsovia. Es Doctorado Cum Laude en fisica cuantica y ha sido galar-
donado en numerosas ocasiones con becas y premios; actualmente traba-
ja como profesor en la universidad de Varsovia y se dedica a la fotografia
desde 2003, aplicando su “Efecto dragan”, saturacion del color, y sobreexpo-
sicion y subexposicidn selectiva, ejemplo de fusién entre la pintura, la foto-
grafia y los medios digitales.

La segunda imagen corresponde al artista ingles Ben Johnson, Mirando
atras hacia Richmond House. 2011. Normalmente trabaja en gran formato
partiendo de plantillas generadas por ordenador basadas en dibujos previos,
el artista aplica mediante acrilicos el color usando un aerdgrafo, el resultado
obtenido es de una nitidez impresionante. “Mirando atras hacia Richmond
House” de 2011 y “El Rookery” de 1955, son dos de sus obras mas impor-
tantes; conocido por sus pinturas hiperrealistas. Ha expuesto en Hong Kong,
Zurich, Jerusalem, Liverpool y desde 2010 gran parte de su obra esta per-
manentemente en la National Gallery de Londres

Y no es solo el aspecto técnico de los avances cientificos y tecnolégicos lo
que preocupa a la sociedad, sino también que aportan todas estas noveda-
des a nuestra humanidad. La universidad internacional Menéndez Pelayo,
celebra en Julio de 2013 el encuentro “Economia creativa y el valor de las



Ideas” en el cual participan el bidlogo Francisco José AyalaXy el Pintor Anto-
nio Lopez*i, el cual observa que el arte siempre ha acompanado al ser hu-
mano pero que es la ciencia quien puede, tal vez, variar su destino.

Se refiere al arte como el reflejo del alma humana mostrandose un tanto ex-
ceptivo con el hecho artistico actual: “Esta en manos del dinero y tiene todos
los fallos de una sociedad prepotente y caprichosa que ha perdido el norte”.

Ayala apuesta por la funcion comunicativa del arte, por su capacidad de
transmitir un mensaje y Antonio Lopez nos remite a la racionalidad cientifica
que puede aportar bienestar y estabilidad al conjunto de los seres humanos:
“Quiero pensar que avanza para mejorar el camino del hombre... (...)...es la
ciencia la que nos va a salvar si no lo impide el dinero” (Lopez, 2013. Pag.1-
3)

Como ultimo apunte expongo aqui las palabras de mi admirado maestro
Antonio Lépez con quien tuve la fortuna de trabajar una semana 'y, cuya
respuesta a la pregunta de qué opinaba respecto al uso del ordenador para
bocetar y componer respondié con una sabia comparativa, transcribo a conti-
nuacion el extracto de la entrevista:

Javier Cafiadas: ; Qué opinas del uso de los ordenadores hoy en dia,
en Universidades o de forma individual, para componer?

Antonio Lopez. Yo no lo hago, no conozco esa forma de lenguaje,
elaboro sin el apoyo de los ordenadores, sé que ahora la gente joven
lo hace muchisimo, me parece bien....creo que si, que esta bien. No
hay que negarse a nada.

No puedes cerrar la entrada a todas esas cosas, hay que dejar que
entren los nuevos lenguajes, que cada cual los gradué, el que quiera
que los use, que los use mucho, que los use poco o que no los use
nada. No puedes negarlo, yo no lo negaria.

Javier Carfadas: ;Crees que esto puede limitar la factura manual?
Antonio Lopez. Nadie te obliga a que no uses lo manual.

jClaro! Es como la funcién de la lavadora, el que quiera lavar la ropa

a mano que lo haga, no puedes impedir que la gente use la lavadora
si quiere, para eso esta la lavadora.

CONCLUSIONES

- En el siglo XXI percibimos la realidad en mayor grado a través de y
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mas concretamente a través de las pantallas de los dispositivos que varian
nuestra percepcion de la realidad —diferencias entre los pixeles y el ojo hu-
mano, distinto angulo de visidn, etc....-

- Imagenes y creaciones digitales y/o virtuales forman parte del como
Nos expresamos.

- El como se comunica es tan importante como el que se comunica sin
olvidar el contexto.

- La renovacion de codigos y habitos sociales debido a las nuevas tec-
nologias amplian probables y posibles maneras de comunicar.

- La capacidad de sintesis humana respecto a un lenguaje visual se
apoya en el realismo como un canal mas accesible en la comunicacion bus-
cando los parametros universales de verdad bondad y belleza.

- Lo seductor y lo aparente estan mas que presentes en los medios de
comunicacion.

- Los contenidos de los discursos implicitos en las imagenes tienden a
lo global y homogéneo.

- Los géneros evolucionan y los codigos se renuevan, diversificando el
referente y renovando la concepcion de la pintura.

- El hecho artistico actual igual dice las cosas, igual se expresa, con el
corazon la mente y la mano con el afiadido de las tecnologias, habitos, y una
simbologia diferente y en buena parte global.
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Notas

i Regla de las cinco W del periodismo. What, qué es lo que sucede.
Who, quién es el sujeto del suceso. When, cuando ha sucedido. Where, dén-
de ha sucedido. Why, por qué ha sucedido.

ii Cenzontle (Mimus polyglottos) en el habla nahuatl significa ave de las
400 voces, viene de las palabras centzontli (“Cuatrocientos”) y Tototl (“Paja-
ro, ave”)



iii Este concepto microsemiotico asociado a cddigo duro, se asocia a
iconografias muy concretas como pueda ser el lenguaje de los disminuidos
en cuanto al habla y el oido, o la iconografia empleada en sistemas informa-
ticos o lenguajes de programacion, calificado por

Eco (Eco, Umberto. Trattato di semidtica generale (1975 — English transla-
tion: A Theory of Semiotics, 1976) pp. 312 y ss) como ratio facilis. Cuando
la regulacién es imprecisa y se amplian las posibilidades determinantes del
texto, no hay una prevision concreta en el codigo podemos hablar de ratio
difficilis. Este concepto tiene validez aplicado a la pintura en general, sin
olvidar que en numerosas ocasiones la pintura experimenta un flash-back
durante el proceso de creacion que retroalimenta la concepcidn de la obra 'y
el establecimiento del cédigo.

iv Pintor zaragozano Dino Valls (1959), residente en Madrid y cuyos
contenidos tienen una carga fuerte simbdlica relacionada con la medicina,
con el sufrimiento y el dolor del ser humano. el conocimiento anatomico y los
estudios de medicina se reflejan en una pintura cuyo referente es el arqueti-
po con una estructura y codificacion precisa, que recupera las técnicas y los
lenguajes pictéricos del pasado en especial del gotico tardio y el renacimien-
to.

% Dentro del arte y la literatura, representa una idea por medio de for-
mas humanas, animales y de objetos cotidianos. Prodiga dentro del arte del
antiguo Egipto, griego y romano, el Medievo y el arte Barroco y notablemen-
te en la pintura del siglo XIX. Alegoria. 1. f. Ficcion en virtud de la cual algo
representa o significa otra cosa diferente. La venda y las alas de Cupido son
una alegoria. 2. f. Obra o composicion literaria o artistica de sentido alegori-
co. 3. f. Esc. y Pint. Representacion simbdlica de ideas abstractas por medio
de figuras, grupos de estas o atributos. 4. f. Ret. Figura que consiste en ha-
cer patentes en el discurso, por medio de varias metaforas consecutivas, un
sentido recto y otro figurado, ambos completos, a fin de dar a entender una
cosa expresando otra diferente.
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dibujante con varias exposiciones individuales en Espafa y en México.

Vil Rudolf Steiner (27 de febrero de 1861, Croacia) sus investigaciones
abarcan campos tan dispares como la filosofia, la pedagogia, la medicina
antropofosica o la agricultura biodinamica. viii La belleza como se conocia
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en el Renacimiento, va perdiendo vigencia en favor de una pintura que des-
pués del Cinquecento concuerda unanime, en la manera de enfrentar la rea-
lidad. Como se concibe la realidad y como se representa va disminuyendo
ese halo sugestivo, esa gracia y atraccion irresistible, esas virtudes, tratando
por igual la mayoria de los motivos y referente. El Cinquecento va mas alla,
abstrayendo en cierta forma el uso de la linea que adquiere mayor soltura

y lirismo, derivando en un arte mas intuitivo en el barroco y el manierismo,
que puede observarse por ejemplo en el contrapposto: "no siempre habre-
mos de someternos a la proporcion natural, sino a la gracia de la figura. La
proporcion mas hermosa es la que habra que seguir” (Gio Paolo Lomazo,
1538-1600. Tratatto, lib. V, cap. I. p. 251. En: Tramas la geografia secreta de
los pintores. Titulo original: Charpenters. La geometrie secreite des peinters.
Prefacio de Jacques Villon. Traduccion de Yago Barja de Quiroga. Charles
Bouleau. Ed: Akal, S. A. 1996, p. 147-148). Aqui se establece el término
‘linea serpentina” y se desarrolla el concepto de Gracia dentro de una repre-
sentacion idealizada, un referente es la obra de Lomazzo, de Miguel Angel

o de Bernini, en una época en la cual pintura y arquitectura se abrazan para
alcanzar este estado de Gracia.

iX Petronilo Monroy (tenancingo 1832-1882) alumno destacado de la
academia de San Carlos (México D.F.) nos obsequia con una extensa obra
realizada principalmente la segunda mitad del siglo XIX, la impresionante
alegoria de la Constitucion Liberal pertenece hoy al patrimonio artistico-his-
torico de la presidencia de la Republica.

X Edouard Debat-Ponsan (Toulouse 1847-Paris 1913) nos muestra un
relato realista de la sociedad burguesa y politica del Paris de la época, pinta
este lienzo en 1898, como parte de un manifiesto promovido por Emilie Zola.

Xi Francisco José Ayala (Madrid 1934) Profesor de Biologia en la Univer-
sidad de California y nacionalizado Estadounidense, es uno de los maximos
representantes del neodarwinismo.

Xii Nace en Tomelloso, Ciudad Real, el 6 de Enero de 1936, naci6é unos
meses antes de la Guerra Civil espafnola, enseguida tiene vocacion por el
dibujo, cuenta con el apoyo de su tio Antonio Lépez Torres , las dos circuns-
tancias le hacen definirse por la pintura. Se traslada a Madrid para ingresar
en Academia de Bellas Artes de San Fernando que permanecié entre 1950 y
1955. Consigue una beca y en 1955 viaja a Italia donde pudo conocer la pin-
tura italiana del Renacimiento, comenzo6 en ese momento a darle valor a la
pintura clasica espafiola especialmente a Velazquez. Se caso con la también
pintora Maria Moreno.
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Resumen

La fotografia, entendida como técnica y como
lenguaje visual, ha sido, desde su invencion, el
principal y mas influyente medio de representa-
cion que ha construido la imagen de las ciudades

y ha mediado en la relacidon de sus espacios con
las personas que las habitan y las recorren. Este
ensayo pretende hacer un breve excursus a través
de las diversas épocas de nuestra historia cultural,
desde el fatidico afio 1839 en el que se comunicé
oficialmente la invencion de la fotografia, hasta el
presente, para analizar los diversos ejemplos de
cdmo se han representado los espacios urbanos
vinculados con las personas. Al principio, la practi-
ca fotografica, por sus dificultades y sus elevados
costes, era prerrogativa exclusiva de los profesiona-
les, que se remitian a los cédigos compositivos de
la perspectiva renacentista. Las lineas verticales de
los edificios las mantenian rectas, escogian puntos
de vista elevados del plano de la calle excluyendo
a las personas en su vida cotidiana y utilizaban una
iluminacion difusa y de pocos contrastes. Cuando
la evolucion técnica permitio el uso de este medio a
un publico mas amplio, el de los aficionados, los c6-
digos de representacion se reformularon y se abrie-
ron progresivamente camino a la espontaneidad
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y a la creatividad, hasta la total democratizacion

de nuestra época actual gracias a las camaras de
los teléfonos moviles. El ensayo concluye con una
propuesta de nuestra investigacion artistica perso-
nal, que explora la relacion entre los espacios de
las ciudades histoéricas y sus visitantes, a través de
la aplicacion de los cédigos de las diversas técnicas
fotograficas a lo largo de su historia.

Palabras-clave: ARTE CONTEMPORANEO,
FOTOGRAFIA, TRIBU, ANTROPOLOGIA,
PATRIMONIO, CIUDAD

Abstract

Photography, understood as a technique and as a
visual language, has been, since its invention, the
main and most influential means of representation
that has constructed the image of cities and has
mediated the relationship of urban spaces with the
people who inhabit and get around them. This essay
intends to make a brief excursus across various
epochs of our cultural history, in order to analyze se-
veral examples of how relationship between urban
spaces and people has been represented, begin-
ning with the fateful year 1839, when the invention
of photography was officially communicated, until



Fig. 1. Boulevard du Temple
en Paris. Louis Daguerre.
1839
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present time. At first, photographic practice, because of its difficulties and
its high costs, was the exclusive prerogative of professionals, who referred
to the compositional codes of the Renaissance perspective. Vertical lines of
the buildings were kept straight, viewpoints of the street level were elevated,
excluding people in their daily lives, and diffused lighting and few contrasts
were used. When technical evolution allowed the use of this means to a
wider audience, the amateurs’ one, codes of representation were reformu-
lated and progressively opened up to spontaneity and creativity. Thanks to
cameras of mobile phones, in our current era, photography has reached
total democratization. The essay concludes with a proposal of our personal
artistic research, which explores the relationship between the spaces of the
historic cities and their visitors, through the application of various photogra-
phic techniques’ codes belonging to its history.

Keywords: CONTEMPORARY ART, PHOTOGRAPHY, TRIBE, AN-
THROPOLOGY, HERITAGE, CITY

1. LOS ORIGENES

La primera fotografia donde aparecen seres humanos es un daguerrotipo
de 1839 del propio Louis Daguerre, realizado desde la ventana de su estu-
dio hacia el Boulevard du Temple en Paris, una imagen “metafisica” de la

gowg ciudad vacia que no se correspondia cierta-
@l mente con su realidad. En ella, se observa
un limpiabotas con su cliente, las unicas
figuras que la larga exposicién que requeria
esa primitiva técnica pudo registrar. Cuando
Samuel Morse vio esta imagen escribio: “La
avenida, recorrida continuamente por carros
y peatones, aqui aparecia totalmente de-
sierta, excepto por un individuo que se esta
haciendo limpiar las botas” (Pollack, 1959,
pag. 42, trad. a.).

2. LA EPOCA DE LOS PROFESIONALES

La primera gran campafia de codificacion
del patrimonio arquitecténico, y de definicion de un modelo de representa-
cion, fue la llamada Mission Héliographique, un programa del Estado fran-
cés que en 1951 encargo a un grupo de fotdgrafos, entonces pioneros, un
registro visual del estado de degradacién de los monumentos franceses
antes de las intervenciones de restauracion’ El aspecto que presentaban
las arquitecturas era deshabitado y fantasmagérico, y solo en algunos casos



esporadicos aparecia timidamente alguna perso- -
na, probablemente ayudantes de los fotografos o
simplemente vecinos del lugar que debian de servir
como referentes de escala dimensional. Durante
las décadas en las que la fotografia, por sus cos-
tes y por su complejidad técnica, era una practica
exclusivamente profesional, la nueva clase social
burguesa la convirtié en el medio privilegiado de su
auto representacion. Monumentos celebrativos des-  : ;
contextualizados del entorno, fotografiados desde ~1 . A ‘”
puntos de vista elevados y descartando la vida de la - M il
calle como elementos de estorbo. Edificios y calles T
aparentemente desiertas representativas de los
renovados espacios de la ciudad o vestigios histo-
ricos retratados en condiciones de luz “neutra”, es
decir, sin grandes contrastes de sombras profundas

Fig. 2. Fachada de la Basilica

| iolent de San Marcos. Venecia. Pao-
y luces violentas. lo Salviati. ¢.1870

3. EMPIEZA LA DEMOCRATIZACION

El gran punto de inflexidén en los codigos de construccidén narrativa de la
ciudad ocurre a finales de los afios 80 del siglo XIX cuando George Eastman
crea Kodak, la primera gran industria de la fotografia. Gracias a la substi-
tucién del vidrio por el flexible y econdmico celuloide como soporte de los
negativos, se reducen los formatos y los costes de los aparatos y, sobre
todo, se ofrece el servicio de revelado y de impresion de las imagenes, con
el lema “You press the button, we do the rest!”. Este avance tecnoldgico per-
mitié el acceso a la practica fotografica a un amplio publico no profesional, al
principio perteneciente a la burguesia acomodada, abriendo asi un progre-
sivo y creciente proceso de democratizacion de la fotografia que nos lleva a
la época actual en la que las camaras de los teléfonos méviles y las redes y
canales de comunicacion decretan la definitiva masificacion de este medio.
Desde que aparecié en el mercado la “Kodak N.1”, que iba cargada con un
carrete de 100 fotografias, la libertad de los nuevos fotégrafos amateur de no
someterse a las exigencias del mercado profesional de las imagenes generd
nuevos e inéditos codigos de representacion, provocando una gran revolu-
cion en el lenguaje visual. La practica fotografica de los aficionados empezo
a vincularse a los viajes turisticos y a la aspiracion de documentarlos gra-
ficamente, de dejar testimonio de su presencia delante de un monumento
famoso o de una obra de arte importante, o simplemente de haber estado en
aquel u otro lugar. Pero también nace el anhelo de documentar la vida social
y ciudadana, asi que las imagenes urbanas empiezan a difundir visiones
espontaneas y vitales de las calles y de los edificios, donde los encuadres
transgreden las normas de composicion tradicional, construyendo una rela-
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Fig. 3y 4. Xavier Roussel y
Edouard Vuillard en Venecia.
Pierre Bonnard. 1899

Fig. 5,6y 7. Paris. Eugéne
Atget. Afios 10-20
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cion a menudo no jerarquica entre personas y espacios de la ciudad.

4. LA EVOLUCION DE LA MIRADA

A principios del siglo XX, Eu-
gene Atget crea con su vie-

ja camara y con un objetivo
inadecuado al formato, una

de las visiones mas poéticas

y sugestivas de Paris. Con el
propésito de realizar imagenes
que sirvieran a los artistas,
Atget documenta los rincones
poco conocidos de la ciudad
juntamente a los oficios meno-
res que iban desapareciendo. En condiciones econémicas muy precarias,
hacia también fotografias de los escaparates para venderlas por poco dinero
a sus duefios, en las que los cristales reflejaban la ciudad, relacionando los
edificios y los transeuntes con los géneros expuestos en un juego visual que
fue reivindicado por los surrealistas como fuente de inspiracion.

Unos afios mas
tarde del do-
cumentalismo
poético de Atget,
en la década de
los 30 y en plena
gran depresion
economica, el
gobierno esta-
dounidense crea
la FSA (Farm
Security Adminis-
tration), una agencia para las ayudas a los campesinos. La FSA encarga a
un grupo de fotégrafos un reportaje para conocer el estado en que se en-
cuentra la sociedad rural con el propésito de documentarla “objetivamente”,
sin formalismos estéticos, es decir, con imagenes directas, no manipuladas
y con la maxima nitidez. Fotografias“dirigidas a construir, en el publico, (...)
un modelo patético del campesino y a suscitar (...) una toma de consciencia
de sus problemas”. (Quintavalle, 1975, pag. XVIII. Trad. a.). Entre otros foto-
grafos esta Walker Evans, que pone la mirada en los detalles y en las situa-
ciones cotidianas mas banales e insignificantes, convirtiéndolas en iconos
ejemplares de ese momento histdrico, y que convencieron a la administra-




. Fig. 8 y 9. Fotografias para la
En 1956 William Kline publica el fotolibro “New York 1954-55” (Kline, 1995),  FSA. Walker Evans. Afios 30

en el que transgrede a todas las normas que hasta el momento regian en
composicidn fotografica: desenfoques, cortes abruptos de las figuras y de
los edificios, camara torcida... y todo reforzado por una maquetacién de las
fotografias a sangre y sin espacios entre ellas. Una visiéon muy eficaz de la
convulsion dinamica de las abarrotadas calles de la metropolis, sin un orden
jerarquico entre personas, edificios, coches, espacios y todos los elementos
concurrentes en los encuadres.

Llegando a la época actual, que se caracteriza, entre otras cosas, por el Fig. 10, 11 y 12. Fotografias
desarrollo de las nuevas tecnologias, el consumo frenético y compulsivo de del libro New York 1954-55.
una sociedad saturada de signos y de estimulos, y por el inevitable deba- William Kline. Afios 50

te sobre géneros e identidades, una obra significativa es la de la japonesa
Mariko Mori. Artista multimedia que hace de lo artificial una suerte de icono y
se centra en imagenes de la cultura de masas, recreando en sus fotografias,
personajes pseudo futuristas y de estética pop. Estas figuras las contextuali-
za en entornos urbanos emblematicos de las dinamicas contemporaneas del
consumo Yy de la saturacion visual, figuras femeninas de aspecto de murie-
cas sexys aptas para el consumo, en una critica a la vacuidad de los valores
y al rol de la mujer en la cultura machista y consumista contemporanea. Otra
propuesta de relacién de grupos sociales con los entornos arquitecténicos
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Fig. 13. Play with me.
Mariko Mori. 1994

Fig. 14. Museo del Prado
5, Madrid. Thomas Stru-
th. 2005
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y patrimoniales es la de Thomas Struth, que retrata
a los visitantes de los espacios de celebracion so-
cial del arte, principalmente museos e iglesias, con-
formando una investigacion en clave sociolégica y
psicoldgica sobre el comportamiento de estos colec-
tivos-2

Finalmente, no tratamos ya de fotografias de au-

tor sino de autores de fotografias, con estos dos
screenshots que nos muestran las ultimas y mas
democratizadas tendencias en el ejercicio de retratar
los espacios arquitectdnicos y artisticos y de cédmo se
construye popularmente y masivamente hoy en dia la
imagen de la ciudad y de su patrimonio. Los nuevos
cddigos de representacion revelan la actitud perso-
nalista de los fotdgrafos en el intento de decretar una relacion personal con
el conexto relevante, al mismo tiempo que asumen una expresiéon de mirada
directa, a menudo seductora, hacia los futuros consumidores de estas ima-
genes. Una aspiraciéon de individualismo que podemos definir paraddjica-
mente colectivo, una construccion de la identidad individualizada sometida

a la homogeneizacion banalizadora de “lo que
hace todo el mundo”.

5. TRIBU. UNA PROPUESTA CONTEMPORA-
NEA

En la actual era de la denominada globalizacion
las ciudades se han convertido en destinos privi-
legiados del turismo masivo, alimentado por las
estrategias low-cost que han democratizado las
practicas de los viajes culturales, anteriormente
prerrogativa exclusiva de las minorias cultas y
acomodadas. El patrimonio artistico de ciudades
como Venecia, Florencia o Roma, entre otras, es
hoy objetivo de un turismo incesante y compulsi-
vo. El proyecto Tribu propone una mirada perso-
nal, no concluyente y sin ninguna pretension de
objetivacién, sobre las relaciones complejas entre el patrimonio (con)sagra-
do, vestigio de los mas altos valores de la humanidad, y las experiencias de
su fruicién y de su consumo social. Estas obras pretenden presentar otra
narracion posible acerca de los procesos de conocimiento y de comprension
de nuestras ciudades. La investigacion se centra en los lenguajes subjetivos
de la fotografia e indaga acerca de las correspondencias entre diversos pro-
cedimientos técnicos, desde los quimicos tradicionales a los digitales

mas avanzados. Los cédigos de la tecnologia digital reformulan los errores



y las limitaciones de las técnicas
fotograficas primitivas, como la
baja sensibilidad que requiere
tiempos largos de exposicion,

el ortocromatismo que altera los
tonos de la piel, o la falta del co-
lor. Se usan peliculas en blanco
y negro con camaras antiguas

y se refotografian los negativos
con una moderna camara digital,
para luego invertirlos: el negativo
en b/n se positiva y los fondos _ L ,
desenfocados en color detras de los fotogramas se invierten y se fusionan S':;f’ﬁeli)‘f;o%nv;”gaevf; 'S"e"’/';il;,,s
con las gamas de grises. A partir de la ambigledad propia de la fotogra- Screenshots. 2017
fia, que frustra la dicotomia entre la expresion artistica y el documento, las

obras propuestas se pueden considerar tanto fotografias de arquitectura

como reportaje social, pero, siempre, instrumentos de construccién identi-

taria de la colectividad y de los entornos urbanos vy territoriales. Las pieles

oscuras y el movimiento de las personas representadas evocan modelos

antropoldgicos del pasado que se relacionan con los espacios de la ciudad

, ¥, al mismo tiempo, pretenden aludir a una posteridad de probables muta-

ciones y de trans-humanizacién futura de la especie. El anhelo turistico a la

trascendencia histérica y cultural de los monumentos y del patrimonio pare-

ce querer contraponerse a la desorientaciéon y a las angustias que vivimos

en las ciudades contemporaneas y en aquellos lugares anénimos de mo-

delos urbanos homogeneizados e impersonales. En fin, un antidoto para la

banalizacion cultural generalizada a la que estamos sometidos en esta ya

manifiesta era de la globalidad.
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Fig. 17. Venecia, Gran Canal y Fig. 18. Florencia, Galerias de la Aca-
Puente de Rialto, M. Cova. 2017 demia. M. Cova. 2017

Fig. 19. Roma, El Coliseo. M. Cova. 2017

Fig. 20. Venecia, En transito. M. Cova. 2017
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Fig. 23. Girona, Costa Brava. M. Cova. 2017
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6. CONCLUSIONES

Hemos visto muy sintéticamente como ha ido cambiando la percepcion de
los monumentos y de los espacios urbanos de nuestras ciudades a través de
sus representaciones fotograficas, desde la invencién de esta técnica hasta
la actualidad. Hemos hecho un recorrido a través de algunos autores signi-
ficativos y hemos dejado de citar a muchisimos mas, igualmente relevantes,
por razones de brevedad del texto, como, por ejemplo, Henri Cartier-Bresson
y sus instantes irrepetibles; o Robert Capa con sus ciudades destruidas y ha-
bitadas por soldados y victimas de las guerras; o Robert Frank, que hace un
incisivo retrato de la sociedad americana en crisis de valores... Podriamos
afirmar que la manera de experimentar la ciudad ha sido influenciada por

los codigos de la fotografia en sus diversas épocas y modalidades técnicas,
donde la jerarquia de valores ha ido progresivamente invirtiendose desde

el protagonismo absoluto del objeto arquitectonico hasta su rol de fondo del
sujeto social.
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UN HOMBRE ES APLAS-
TADO. ACCIDENTE Y
ACONTECIMIENTO EN

LA CIUDAD

DAVID DOMINGUEZ ESCALONA
UGR / Facultad de BB.AA

Resumen

Con el Interesante y utdpico proyecto “Museo de
los accidentes” el tecndfobo pensador Paul Virilio
pretende concienciarnos sobre la cara destructiva
de nuestra cultura. Pero, en muchas ocasiones, lo
gue solemos ver como accidental, atafie mas bien
a una realidad compleja e imposible de aprehen-
der desde paradigmas heredados, una dimension
gue podriamos comunicar al espectador mediante
metaforas a través del arte y la poesia. Es decir,
lo que dificilmente puede ser razonado, como es
el caso de un suceso fortuito y violento, podria
ser sugerido o tratado desde el ambito estético. A
través de un analisis del poemario “Matar a Pla-
ton” de Chantal Maillard, cuyo tema es un violento
accidente de trafico en una ciudad, revisamos la
nocion de acontecimiento deleuzeano. “Matar a
Platén” trata de cdmo un accidente puede llegar a
constituir algo mas que una tragedia o anécdota en
nuestra cotidianeidad, de como un suceso, por muy
terrible que sea, puede llegar a convertirse un en
un acontecimiento que puede efectuar un cambio
en nuestra perspectiva acostumbrada. Con este
libro Maillard intenta evocar el instante en el que
un hombre es reducido a un amasijo irreconocible
de carne y metal tras ser aplastado por un trailer,
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impactante metafora que nos sirve para reflexionar
sobre temas como la arriesgada tecnificacion de la
vida, la dificultad que tenemos para representar los
accidentes en nuestra cultura.

Palabras-clave: ACCIDENTE, ACONTECIMIEN-
TO, CIUDAD, MAILLARD, DELEUZE.
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1.INTRODUCCION

Con la palabra accidente nos referimos a muchos sucesos violentos e
incontrolables que pueden incapacitarnos temporal o permanentemente —a
nivel fisico, perceptivo o cognitivo— e incluso provocarnos la muerte. Pode-
mos ser damnificados o victimas de fendmenos de la naturaleza o de actos
perpetrados por el hombre. Un accidente puede ser causado por una averia
0 por un error 0 negligencia, puede ser provocado intencionadamente o de
forma inconsciente, tener causas concretas o dificilmente reconocibles —si
las hay—. Un accidente puede ser previsible o imprevisible, evitable o in-
evitable. Accidente es un término bastante vago y confuso, su significado
varia segun el contexto en el que se utilice. Palabras tales como caos o
azar suelen asociarse a lo accidental, usandose indistintamente como si de
sinbnimos se trataran.

2. DESCRIPCION
2.1. EL MUSEO DEL ACCIDENTE

Con la palabra accidente solemos designar aquellos sucesos disruptivos
que alteran nuestro orden cotidiano produciendo pérdidas materiales, huma-
nas, economicas o medioambientales. Accidente proviene del latin “cadere”,
que viene a significar “lo que cae”, o que llega de forma imprevisible. Esto
es lo que indica “Ce qui arrive”, el titulo de la exposicidon sobre el accidente
que organizo el conocido urbanista Paul Viririo' diez afos después de su
conocida exposicion sobre la velocidad — “La Vitesse’-. La muestra trata

de gran cantidad de accidentes producidos desde los inicios de la Primera
Revolucién Industrial, como es el caso del hundimiento del Titanic, de la
fatidica fuga radiactiva de Chernovil o de los espectaculares atentados de
las Torres Gemelas. La intencion de Virilio era hacernos recapacitar acer-
ca de las consecuencias de la tecnologia y de los difusos limites entre los
actos de violencia intencionados y accidentales. En Ce qui arrive participan
conocidos artistas, arquitectos y cineastas, cuyas obras se distribuyen en
diferentes salas atendiendo a dos bloques tematicos, La caida y La cantidad
desconocida. Mientras que para la seccion de La caida son seleccionados
obras de Lebeus Woods, Nancy, Rubins y Stephen Vitiello; para el apartado
de La cantidad desconocida son elegidas piezas de Svetlana Alexievitch,
Dominic Angereme, Jem Cohen, Bruce Conner y Cai Guo-Qiang, entre
otros. En la extensa exposicion se podia contemplar obras como MoMa &
Airplane Parts (1995-2002), de Nancy Rubins, creada con chatarra sus-
pendida en el aire que recuerda a los restos de un avion siniestrado; o
instalaciones como La chute (2002) de Lebbeus Woods y Alexis Rocha

que, por medio de acumulacion de estructuras metalicas, tratan sobre los
conceptos del desplome y la ruina . Tony Oursler expone la video-creacion



Nine-Eleven (2001), que realiza con filmaciones de los atentados de las
Torres Gemelas de New York. El artista Cai Guo-Qiang, que participa con su
obra What a wonderful night (2001 — 2002), trabaja con el tema la explosion
pirotécnica. Impactante es video Middlemen ( 2002) de Aernout Mik, que
muestra los angustiados y abatidos brokers entre documentos esparcidos
caoticamente por el suelo tras un inesperado crack bursatil. Virilio con Ce
qui arrive expone una cantidad abrumadora de documentacion sobre acci-
dentes - fotografias, videos documentales, peliculas, etc.- , convirtiendo la
sala de exposiciones en una especie de inventario de accidentes acaecidos
en todo el mundo, lo cual nos hace recapacitar acerca de la cara destructiva
y contra-productiva de nuestra cultura. Asimismo, Virilio propone un utopi-
co proyecto que llama Museo del accidente, cuyo fin principal es informar
de los desastres que ha producido el progreso tecnolégico, es decir, de los
fracasos y errores que quedaron silenciados en los margenes de la historia
por intereses politicos o por la imposibilidad de crear un relato de lo ocu-
rrido. Este paradojico museo, que abordaria el tema del accidente desde
una perspectiva artistica, cientifica y filosofica, funcionaria como un “obser-
vatorio de accidentes”. Virilio cree que la exacerbada velocidad de nuestra
sociedad, que obedece a los frenéticos ritmos de produccion, es la causa
principal de la gran cantidad de trastornos y accidentes artificiales que, por
primera vez en la historia, exceden los accidentes naturales.

2.2. MATAR A PLATON

“Matar a Platén” es una obra de la poeta y filésofa Chantal Maillard que gira
en torno a un instante estremecedor, un suceso tragico que sorprende a

un grupo de transeuntes de una ciudad. La autora elige como escenario la
calle de una urbe, cuyo nombre no menciona. La intencion de Maillard no
s6lo parece la de concienciarnos sobre los accidentes que estan sucedien-
do mientras el lector lee. La pensadora desvela crudamente el tema ya en
la primera pagina del libro: un viandante es atropellado por un trailer. Tanto
el duro mensaje como la forma concisa y fria con la que describe la violenta
escena, producen un choque en el lector, quien puede desear cerrar el libro
0 proseguir con su lectura a modo de mirdn y poder experimentar asi ese
placer que otorga la distancia de esta ficcion o representacion:

Un hombre es aplastado./En este instante./Ahora./Un hombre
es aplastado./Hay carne reventada, hay visceras,/liquidos que
rezuman del camion y del cuerpo,/maquinas que combinan sus
esencias/sobre el asfalto: extrarfia conjuncion/de metal y tejido,
lo duro con su opuesto/formando ideograma./El hombre se ha
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quebrado por la cintura y hace/como una reverencia después
de la funcién./Nadie asistio al inicio del drama y no interesa:/lo
que importa es el ahora,/este instante/y la pared pintada de cal
que se desconcha/sembrando de confetis el escenario (Maillard
2004, 13)

Parece que Chantal Maillard desea crear al lector un shock que lo sacuda y
lo haga tomar conciencia del ilusorio estado de seguridad de nuestras so-
ciedades del bienestar, de su cara contingente y destructiva. Maillard intenta
que el lector piense desde otra perspectiva en las cosas que, de tan acos-
tumbradas que se nos han hecho, suelen pasar desapercibidas. Pretende
hacernos recapacitar sobre ese estado de normalidad que nos lastra, invi-
tandonos ir mas alla de lo accidental o anecdoético para abordar aquello que
acontece. Maillard nos incita a participar activamente y nos cuestionemos

el papel y los limites como lector. Para ello utiliza diferentes recursos meta-
linguisticos: multiplica las voces, los escenarios y los personajes, diluyendo
los limites entre géneros y disciplinas. Matar a Platon se comporta como un
juego caleidoscopico de espejos o una multiplicidad en la que es dificil de-
limitar lo real y lo ficticio, lo externo y lo interno, lo propio y lo ajeno, siendo,
sin duda, uno de los poemarios mas complejos y logrados de la autora. En
Matar a Platén no sélo la poesia y la filosofia se combinan, también la narra-
tivay el cine.

En Matar a Platon la autora aborda un accidente de trafico que acaece en
una urbe, un suceso inesperado producido por la interseccién azarosa de
dos lineas casuales independientes —la clasica cause per accidens aristoté-
lica—. De este cruce no solo resulta una victima mortal, sino un gran numero
de victimas indirectas, entre las que se podrian incluir al propio lector. Mai-
llard no revela la causa del accidente y sugiere que lo importante no son sus
causas, sino el instante en el que ocurre, tratando la problematica de los ac-
cidentes de trafico, una de las principales causas de mortalidad en Occiden-
te. No olvidemos que un accidente de trafico es un tipo de muerte moderna
-violenta, rapida y asintomatica- que caracteriza a nuestras sociedades del
bienestar.

Pero, ¢como puede un accidente mortal llegar a ser un acontecimiento?

¢ Es necesario que un suceso sea tragico o doloroso para que llegue a ser
un acontecimiento? ;A qué se refiere Maillard con acontecimiento?2.“Un
acontecimiento, al contrario que una idea, nunca puede ser definido (...) no
es un hecho sino algo muy sutil, simple y complejo al mismo tiempo. Por eso
las variaciones. Por eso los poemas. Un poema puede sugerir un instante”
(Maillard 2004, 30-33).



Para comprender mas sobre el acontecimiento al que se refiere Maillard
son imprescindibles las dos citas del fildsofo Gilles Deleuze que introducen
Matar a Platon y que, curiosamente, pertenecen a su ensayo Logica del
sentido:

El acontecimiento no es lo que ocurre (accidente), es en lo que
ocurre lo expresado mismo que nos hace sefia y nos espera
(...) es lo que debe ser comprendido, lo que debe ser querido,
lo que debe ser representado en lo que ocurre. Tan solo el hom-
bre libre puede comprender todas las violencias en una sola
violencia, todo los acontecimientos en un solo Acontecimiento
que no deja lugar, ya, al accidente.?

Uno de los mayores desafios de Deleuze era elaborar un sistema de pen-
samiento flexible capaz de dar cuenta de los acontecimientos en su singu-
laridad. Pero, ¢a qué llama Deleuze acontecimiento? Podemos decir que

un acontecimiento no es una verdad universal o absoluta. Tampoco es un
concepto o una idea eterna. No tiene que ver con lo permanente, lo concre-
to o lo estable. Un acontecimiento es un complejo fendmeno problematico

(y problematizante) que no puede ser representado, escapa al lenguaje
proposicional. Captar su “sentido” conlleva una ruina de la representacion,
entendiendo ésta como mimesis o representacion clasica. “No es el suyo un
pensamiento representativo, es bien cierto, pero no porque en él no haya
representacion ninguna, porque huya de toda imagen del pensamiento” (Mo-
rey 2005, 22). Hemos de tener cuidado en no confundir el sentido del acon-
tecimiento con lo que solemos entender por sentido comun. Aquello que
Deleuze llama “sentido” es, precisamente, lo que trastoca nuestro sentido
comun, es algo que se resiste a ser razonado, aunque, segun el autor, sea
lo que nos fuerce a pensar, lo que haga posible el lenguaje.  Cémo es posi-
ble esto? Segun Deleuze, pensar en términos de acontecimiento no es nada
facil, pues implica un modo de pensar no axiomatico que requiere de cierta
des-personalizacion o des-individualizacion. Supone un olvido de lo que
somos, es decir, es necesario un modo de pensar que suele considerarse
anormal e inaceptable en nuestra sociedad. Esto se opone al férreo logocen-
trismo de nuestra cultura, al cultivo del yo que suele fomentarse en ella. El
acontecimiento tiene que ver con el devenir (el ser en cuanto no-ser), que ha
sido asociado a la inexistencia. Si optamos por esta via, ninguna proposicion
podria ser verdadera, pues se invalidaria al verbo ser. Deleuze recomienda
mucha cautela, pues esto puede ser peligroso, ya que implica toparse con

la incertidumbre producida por el trastoque del mundo conocido4. No es
extrafo que este fildsofo se interese por el estudio de obras realizadas por
creadores bajo la influencia de los estados alterados de conciencia o tras-
tornos mentales, como es el caso de, por ejemplo, Antonin Artaud, Virginia
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Wolff, Francis Bacon o F. Scott Fitzgerald. El pensador francés piensa que
el arte, la literatura o el cine es lo que hace pensar al fildsofo, y no al revés.
Incluso parte de obras y autores no para ilustrar o apoyar su discurso, sino
para crear nuevos conceptos que se adecuen a su singularidad, como ejem-
plifica en los estudios que realiza sobre la obra del pintor Francis Bacon®.
Este filésofo, como Nietzche, piensa que los conceptos son construcciones
ficticias que el hombre realiza movido por algo inaprehensible y externo a su
pensamiento. Para Deleuze filosofar es crear conceptos, entendiendo éstos
no como generalidades abstractas, sino como particularidades que, aunque
estén ligadas a cosas, espacios o tiempos concretos, pueden usarse en
ambitos diferentes, es decir, permiten la transversalidad del pensamiento.
Para el Deleuze es de vital importancia el arte contemporaneo que, indepen-
dizado de la mimesis, pueden dar cuenta de los acontecimientos a través de
sus obras u objetos, pueden comunicarnos aquello intempestivo que, rigién-
dose por otro tipo de temporalidad, no podemos captar mediante la razén o
decir ni tan siquiera que exista. Un acontecimiento mas que existir, “subsiste
o insiste” (Deleuze 2005, 30) como si de un “extra-ser” se tratara.Para De-
leuze revisar y hacer una nueva relectura del pensamiento de los antiguos
estoicos es fundamental, pues parece que fueron los primeros en invertir
radicalmente el platonismo (2005, 33). Segun el filésofo francés: la importan-
cia de los estoicos radica en que han sabido trazar una linea de separacion,
no entre lo sensible y lo inteligible, ni tampoco entre el alma y el cuerpo, sino
justo por donde a nadie se le habia ocurrido: entre la profundidad fisica y la
superficie metafisica. Entre las cosas y los acontecimientos (Deleuze 1980,
73).

La via del ser en cuanto no-ser era una posibilidad que Platon, aunque no

la nego, intentd evitar a toda costa, pues ponia en entredicho su teoria de
las ideas eternas, y que nunca consideré como “ultima palabra, sino como el
reconocimiento del mas grave problema”(Martinez Marzoa 2011, 55)

Los estoicos diferencian dos temporalidades, la de Cronos y la de Aidn, las
cuales coexisten a pesar de ser radicalmente distintas e independientes.
Cronos se corresponde al tiempo circular que marcan nuestros relojes, al
tiempo de los instantes o presentes sucesivos. Cronos tiene que ver con el
tiempo de la historia, el tiempo de nuestra costumbre, del ser, de la razén o
de la l6gica. Cronos es el tiempo de la concatenacion causas-efecto. Aidn es
como esa linea de tiempo cronoldgica desenrollada como laberinto o rizoma.
Este es el tiempo intempestivo liberado de la circularidad de Cronos, es el
tiempo independizado del movimiento de los cuerpos. Aidn es el tiempo del
devenir, es el tiempo de los acontecimientos. El instante del acontecimiento
no es lo que solemos entender como presente, pues esquiva el presente
mismo Yy, de forma simultanea, deviene un pasado y un futuro potenciales,



correspondiéndose a una realidad virtual, una realidad que nunca acaecié y
nunca acaecera. No es que Aidn sea una especie de eternidad y Cronos no,
estos dos tiempos son eternidades de diferente naturaleza. Segun Deleu-
ze, algo ideal puede desplegarse de nuestros cuerpos que se mezclan, se
penetran, se repelen o se destruyen; algo inaprensible e intempestivo como
si de un “vapor incorporal™ se tratara. Es decir, de nuestras “acciones y
pasiones”, que transcurren en el tiempo cronoldgico, algo ideal o incorpéreo
se produce. Y a esto es lo que precisamente llama Deleuze acontecimiento
o sentido del acontecimiento. Pero, segun Deleuze, este sentido es irre-
ductible a los cuerpos que lo producen, pues no tiene que ver con estados,
pasiones, acciones o cualidades. El sentido del acontecimiento es un efecto
inclasificable que esta regido por “leyes” complejas e ininteligibles. El acon-
tecimiento, a modo de “extra-ser” inactual e intempestivo, rodea todo cuanto
existe. Deleuze piensa que los acontecimientos son devenires impersonales
y atemporales que, como puros infinitivos neutros, contiene todos los tiem-
pos, formas y personas posibles y, sin embargo, no pertenecen al presente.
Un acontecimiento es un campo potencial de infinitas posibilidades o reali-
dades sin efectuar. Pero debe haber algo que se efectue en los cuerpos o
en los estados de las cosas, algo que se “encarna”, se hace presente. De no
ser asi, de no formar parte de nuestro mundo sensible, no tendria relevancia
o sentido el acontecimiento, no podria ser captado.

No es casual que Chantal Maillard opte por un verbo en infinitivo para el
titulo del poemario comentado (“Matar”), ni que haya escogido el tema de

la muerte para el poemario sobre el que reflexionamos. Tampoco es casual
que cohabiten dos registros o modos de escritura en dicho poemario. En
este libro, que la autora subtitula inteligentemente “V.O subtitulada”, llama la
atencion la disposicion de las palabras en sus paginas. Los versos son cor-
tos y se maquetan verticalmente sobre la linea continua de prosa con la que
describe, a modo de subtitulo, lo que objetivamente ocurrid, recordandonos
su tipografia a la de una maquina de escribir. En Matar a Platon se conjuga
la horizontalidad y la verticalidad a la par. No obstante, es la oblicuidad a la
que alude el poema, a esa mirada sesgada o intuicion capaz de captar el
acontecimiento. “Hay un nifio pequeno, desnudo, en el balcén./ Algo cae,
oblicuo, no sé si el sol, la tarde” (Maillard 2004, 33), escribe.

Chantal Maillard hace referencia, con sus dos registros de escritura, a dos
temporalidades que, coexistiendo, no se contraponen. Ello se corresponde a
dos puntos de vista, estados de conciencia o actitudes con los que podemos
aprehender nuestra realidad. Podemos decir que la parte poética o ficcional
trata de dar cuenta del complejo tiempo del acontecimiento o del Aion. Mien-
tras que la parte narrada se relaciona con Cronos, el tiempo de los hechos
gue acaecen como si de una secuencia de fotogramas se tratara, y cuyo
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objetivo es informar al lector sobre lo que l6gicamente ocurrio, manteniendo
asi sus pies en tierra, la del sentido comun.

El acontecimiento constituye un plano de inmanencia, una especie de “su-
perficie sin espesor” o extrana trascendencia-sin transcendencia regida por
relaciones no causales. Un acontecimiento viene a constituir una multiplici-
dad, una red dinamica de relaciones entre cosas heterogéneas que devie-
nen y forman un “agenciamiento™. En un acontecimiento no existe comple-
mentaridad, pues los limites de las cosas se desdibujan y dejan de ser lo
gue son para convertirse en devenires o “casicausas”®. Pensar en rizoma o
en acontecimiento es “pensar en las cosas entre las cosas”, es desplegar
algo incorporal-virtual de ellas. Pero hemos de tener cuidado en no reducir
el acontecimiento a simple historia o anécdota, en confundirlo con esencias
o arquetipos inmutables, porque no se trata de pensar en entidades fijas e
inmutables, sino en todo lo contrario. Para que algo devenga es necesario
que se difuminen sus contornos, que lo interno se vuelva superficie, que

la forma sea contenido y viceversa, como en una cinta de Moebius. En un
acontecimiento se establecen correspondencias no causales entre cosas

y seres heterogéneos, como ya se indicé. Un acontecimiento no esta com-
puesto de cosas, sujetos o conceptos concretos, sino de “casicausas” (mo-
vimientos, afectos, intensidades, ecos o resonancias). “En una palabra, una
casi-causalidad expresiva y no en absoluto una causalidad necesitante” (De-
leuze 2005, 205). En Matar a Platon, Maillard describe un agenciamiento de
personas, animales, objetos, sonidos, olores y espacios que parecen perder
sus limites. Es decir, es este poemario existe un conjunto de singularidades
no excluyentes que conforman una red dinamica de relaciones o multiplici-
dad, con la que Maillard intenta alumbrar el complejo y paraddjico tiempo del
acontecimiento. “Cuando algo acontece no hay escapatoria:/ Toda mirada
tiene lugar/ en el destello,/ Toda voz es un signo,/ toda palabra forma/ Parte
del mismo texto (...) Por eso los poemas./ Un poema puede sugerir el ins-
tante” (Maillard 2004, 53 y 33)

En un acontecimiento el mundo se hace como un signo extrafo, irreconoci-

ble y fugaz que no se deja atrapar. Un signo que introduce la diferencia, que
no podemos re-conocer. El sujeto des-individualizado se topa con algo que

nunca ha pensado y rompe con sus esquemas habituales.

¢, Cual es el status de ese objeto no reconocido y sin embargo encontrado?
Lo que escapa a la representacion es el signo. El mundo exterior se vuelve
interesante cuando se hace signo y pierde asi su unidad tranquilizadora,

su homogeneidad, su apariencia veridica. Y, en cierto modo, el mundo no
cesa de hacerse signo y no se compone sino de signos, a condiciéon de que
seamos sensibles a ellos. ¢ Por qué sélo hay encuentro con signos (...) Lo



encontrado es lo que el pensamiento no piensa, no sabe pensar, no piensa
todavia” (Zourabichvili 2011, 51)

Chantal Maillard opta por una poesia distante, por unos versos despojados
de retdrica. Intenta describir lo que acontece de la forma mas despersonali-
zada posible, fuera de los modos sentimentales acostumbrados. La autora
escribe: “4 Y qué hay del sentimiento?/ ; Deberia haberlo?/ ; Es poesia el
verso que describe/ friamente aquello que acontece?/ Pero ¢qué es lo que
acontece?” (Maillard 2004,19)

No olvidemos que en el instante del acontecimiento se pierde el nombre
propio, se suspende la razon, las pasiones o estados sentimentales con la
que suele identificarse el sujeto y conformar su memoria, su mi o yo. Pero
no se trata pues de captar el acontecimiento tan sélo como mero espectador
pasivo, sino de participar de él como punto maovil o singularidad de una gran
trama o multiplicidad que deviene y rodea todo cuanto existe. La persona

se convierte en una entidad despersonalizada e intuye cémo forma parte de
algo que lo sobrevuela y no puede comprender.

Para que un individuo pueda captar un acontecimiento necesita una dispo-
sicion estética (no kantiana) que lo libere del peso de todo cuando es9 y lo
haga temblar al borde del lenguaje, es decir, es necesario que llegue a ser
como un infinitivo sin identidad. Esto puede aterrar, pero también suponer
una liberacién, un desahogo o cierto placer para el individuo, pues le permite
participar de todo lo que, precisamente, no-es. En un acontecimiento pode-
mos intuir la enorme multiplicidad de seres, cosas o fendmenos de los que,
siendo tan diferentes de nosotros, formamos parte. Asi pues, podemos tomar
consciencia de la posibilidad de establecer relaciones o vinculos que rompan
con nuestras ideas preconcebidas, con toda dicotomia o causalidad. En un
acontecimiento entramos en contacto con realidades complejas no necesa-
riamente inteligibles, de las que el arte contemporaneo podria dar cuenta o
comunicar. Pero, como ya sugerimos, esto no es facil. Sobre todo cuando

el mismo individuo forma parte del acontecimiento que capta trastocando o
subvirtiendo todo lo que conoce.

Un acontecimiento es algo muy delicado, lo forman devenires “impercep-
tibles”, es decir, es justo lo contrario de hacer un drama o historia. Pero,
curiosamente, Chantal Maillard elige un tema ruidoso, tragico y escatolégico
para Matar a Platon, el aplastamiento de un peatdn por un pesado trailer, un
impactante y violento accidente que contrasta con la inmaterialidad y
sutileza del acontecimiento. La autora se recrea en el amasijo de carne y
metal que conforman el camidn siniestrado y la victima aplastada. Maillard
describe los fluidos corporales que se derraman sobre el asfalto tras el

245



246

estruendoso impacto del camion contra la esquina. Pero Maillard también
puebla los poemas de seres, objetos y fendmenos silenciosos y ligeros que
devienen. Un ejemplo es la nifia silenciosa, de piel transparente y vestido de
encajes, cuyo nombre o parentesco con la victima no delata. Otros ejemplos
son el pajaro sobrevuela la escena y el perro que deambula ajenos al drama
de lo ocurrido. También la media de seda (o de nylon), las pompas de jabdn,
el sonido del viento y los aromas de hierbas salvajes que se convierten en
reflejos o signos. Todo esto crea en el lector un viaje pendular entre atrac-
cion y repulsion, la amabilidad y el espanto, lo duro y su opuesto, cuyo fin
no es mas que suspender nuestro pensamiento analitico y dejar de pensar
en contrarios. No es casual que Maillard dé importancia a los sentidos del
olfato y del tacto, nuestros sentidos mas animales o corporales, esto es, a
los menos filoséficos y mas moralizados. No olvidemos que la vista y el oido
eran los sentidos mas intelectuales, por ello también eran llamados sentidos
de distancia. Maillard nos hace reflexionar sobre la dificultad que tenemos
en nuestras sociedades occidentales - tan racionales, tecnificadas, logocén-
tricas y materialistas- de liberarnos de la razon, de nuestro reducto ideal e
intuir el mundo como acontecimiento, a menos que seamos violentados o
forzados a hacerlo. El arte o la poesia parece ser la ultima esperanza para
dar cuenta de ello.

Es curioso que Chantal Maillard escoja como tema de Matar a Platon, una
forma de morir moderna -violenta, rapida y asintomatica-. Para Deleuze,

la muerte es lo mas parecido a un acontecimiento impersonal que, como
otredad o infinitivo, no podemos conocer, pues esquiva nuestro presente,

a pesar de ser inherente a la condicion humana y ser inevitable (Deleuze
2005, 185-186). Maillard nos hace reflexionar sobre nuestra incapacidad de
ponernos en el lugar de la victima mortal sin recurrir a la ficcion, aunque, sin
embargo, es esta misma imposibilidad la que nos incita a pensar, a escribir
el poema. Aquel hombre aplastado sin el cual el poema/ no tendria sentido/
es el unico al que, por mas que yo me empeie, / no puedo escribir sin inven-
cion.../ No sé qué es lo que percibe.../ No sé si le da tiempo/ a pensar en
futuro o en pasado, o si piensa (Maillard 2004, 63).

Matar a Platon trata de arrojar un poco de luz sobre los tragicos accidentes
que, ocurriendo diariamente en nuestras urbes, so6lo afrontamos desde la
distancia que propician los medios de comunicacion, la estadistica y otras
ficciones como el cine. No debemos olvidar que Matar a Platén es un poe-
mario que incide en la incapacidad que tenemos los occidentales de empati-
zar o compadecernos con las desgracias y el dolor ajenos. Maillard describe
las reacciones y los mecanismos de defensa fisicos y mentales que los per-
sonajes llevan a cabo ante el violento accidente que interrumpe sus trayecto-
rias cotidianas. En Matar a Platon la mayoria de los personajes se niegan a



admitir u optan por relativizar lo ocurrido delegando en otros, aferrandose a
la estadistica de un noticiario o a sus ideas preconcebidas. Pero esta coraza
racional no sélo funciona como orden ilusorio que los tranquiliza entre tanto
caos y contingencia, también los limita a la hora de pensar en términos de
acontecimiento, los incapacita para devenir, a participar con los demas como
acontecimiento. El orden nos exime de ser libres,/ de despertar en otro, de
despertar por otro./ A punto estuvo de gritar, desde esa carne ajenal/ pero el
orden contuvo a tiempo ese delirio (Maillard 2004, 27).

Maillard con “matar” se refiere, nada mas y nada menos, que a su deseo de
acabar con una tradicién metafisica occidental, la cual le imposibilita con-
templar el mundo como un acontecimiento, pues la mantiene en un mundo
ficticio de abstracciones. Paraddjicamente, la escritora opta por “matar”, una
forma muy tradicional en Occidente de acabar con las ideologias y teorias
que han quedado obsoletas o no interesan. No olvidemos que la tendencia
de matar al padre o a la autoridad —y Platon es considerado el padre del
idealismo occidental—- es una costumbre bastante antigua que nos recuer-
da tanto al psicoanalisis como a numerosos ritos, costumbres o creencias
populares™. Pero lo mas curioso es que “matar” es un infinitivo, es decir, es
una forma verbal impersonal y atemporal que, como apunta Deleuze, alude
al acontecimiento, a su temporalidad intempestiva, al devenir que Platén
temia y considerd via muerta por el temor de echar por tierra sus teorias.

El devenir invalida todas las proposiciones, el uso del verbo ser. Como dice
Deleuze, lo que tiene de angustioso el acontecimiento puro es que “siempre
es algo que acaba de pasar y que va a pasar, a la vez, nunca algo que pasa
(...) nunca muere nadie, sino que siempre acaba de morir y siempre va a
morir, en el presente vacio del Aion” (2005, 94). Entonces, ¢ Chantal Maillard
llega a “matar” al padre del idealismo occidental? Tal vez si, pues aprehen-
der el mundo como acontecimiento es un atentado contra el idealismo. Pero
la autora es consciente de su imposibilidad de matar al fildsofo griego, pues
le es imposible deshacerse de un modo de pensar que ha heredado. Pero,
¢matarlo? ; Quién mata a quien cuando el infinitivo es un tiempo neutro y
despersonalizado? Chantal asume todas estas contradicciones, el fracaso
de su proyecto de asesinar al padre del idealismo que ha hecho toparla con
los limites de la razon.

No olvidemos que para Chantal Maillard lo que no puede ser abordado con
la razon puede tratado de forma estética. Pero no es a la estética kantiana
a la que alude la autora. No tiene que ver con ese placer desinteresado (sin
fin) que experimentamos en la contemplacion de una obra de arte. Tampoco
tiene que ver con experiencia sublime que tiene lugar cuando el sujeto es
desbordado al desbaratarse el libre juego entre su razén y la imaginacion™.
Maillard es consciente de los limites de la razon discursiva y de la necesi-
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dad de hacerla mas flexible, de hacerla mas sensible a lo que pasa. Por ello
propone una “razén estética” que, mas que un método, es una actitud para
aprehender la realidad en su estar-siendo, para contemplar el mundo como
acontecimiento. No hemos de olvidar que con la razén estética Maillard
pretende superar la insuficiencia de la “razon poética”, un vago concepto con
el que Maria Zambrano intentaba reconciliar, sin explicar coémo, larazény la
intuicion, el pensamiento y la vida'2. Para Maillard “el objeto de la razén es-
tética no es el ente o el fendmeno sino el suceso” (1998, 21). “La diferencia
entre la razén poética y la razon estética podria expresarse de la siguiente
manera: mientras la razon poética asiste, la razon estética configura, contri-
buye al ensamblaje (Maillard 1998, 148). La razon estética requiere de una
actitud activa del observador, no requiere tan sélo de una contemplacién dis-
tante de lo que sucede, tiene que ver mas con proceso autoconocimiento y
autocreacion contante. Para Maillard, la razén estética no es una razén débil.
En su falta de rigidez es donde, precisamente, radica su amplitud de alcan-
ce. Ademas la razon estética se relaciona con el azar, entendido éste como
ley del Jaos o de la posibilidad. El Jaos viene a ser, en la tradicion hindu, esa
oscura abertura o abismo indiferenciado que, potencialmente, contiene todas
las formas posibles, algo que puede relacionarse con el origen del universo.
La razdn estética es la “abertura para la creacion de una racionalidad cons-
titutiva que organice creativamente (...) como descubrimiento de la inflexion
césmica (el gesto)” (Maillard 1998, 76). “La actitud poética nace cuando se
apacigua el deseo de saber o, mejor dicho, de creer lo que se sabe (...) una
razon estética no sera una razon debilitada, sino una razon creadora (...)
abierta al mundo entendido como jaos, como ambito de las posibilidades”
(Maillard 1998, 32).

La razon estética se relaciona mas bien con la experiencia vivencial del
instante del acontecimiento, en el que sujeto deviene con el mundo, deviene
mundo, considerando éste como ambito para la simultaneidad, como lugar
en el que nada puede preverse de antemano al no estar nada determinado.
Y esto, sin duda, se relaciona con aquella multiplicidad o rizoma deleuzeano,
que tanto tiene que ver con la experiencia estética nietzscheana, entendida
ésta como experiencia ludica y proceso de auto-transformacion constante
del sujeto.

Es importante tener en cuenta la afinidad que tiene Chantal Maillard con

el singular pensamiento de Gilles Deleuze, cuya obra fue considerada una
excentricidad en la filosofia occidental. Pero no olvidemos que la escritora es
gran conocedora del pensamiento oriental, especialmente de las tradiciones
de India'™. No se puede comprender el pensamiento de Maillard sin tener en
cuenta sus estudios sobre estética india. El rasa, el placer o saboreo que los
hindues experimentan cuando contemplan una obra o espectaculo de for-



ma distanciada, es uno de los conceptos estéticos claves que estudia esta
pensadora. Este placer o saboreo estético tiene lugar cuando el espectador,
tras olvidar sus deseos y necesidades individuales, contempla una obra o
espectaculo participando en la universalidad de las emociones representa-
das. El rasa se da cuando el sujeto estético experimenta un suceso de forma
despersonalizada. En Matar a Platon la autora, de forma distante, intenta
dar cuenta de un tragico accidente que observa como espectaculo y del que
afirma ser una singularidad mas de esa red dinamica que se extiende como
tela de arafha o devenir-universo', multiplicidad en la que cada espectador
se alimenta del otro.

Interesante es también La baba del caracol, ensayo en el que nos revela
Maillard algunas claves de su poesia, de lo que entiende por poesia. La es-
critora cree que un poema, aunque esté compuesto de palabras, se asemeja
bastante a una obra plastica. Tanto para el poeta como para el artista visual
lo fundamental es “un sesgo de la percepcion, una oblicuidad que atraviesa
lo real” (Maillard 2014, 11-12). Y de esta oblicuidad alude en varias ocasio-
nes en Matar a Platon. En La baba del caracol Chantal reflexiona sobre el
haiku, la forma poética zen con la que los monjes budistas intentan captar y
transmitir al lector el instante fugaz de un acontecimiento, siendo indispensa-
ble los verbos en infinitivo para su construccion.

Para escribir un haiku es necesario contemplar algo como si fuera la primera
vez, es decir, es indispensable no operar desde el re-conocimiento. Es nece-
sario un observador con una mirada inocente, una mirada libre de prejuicios
y receptiva, capaz de sorprenderse con el mundo que le rodea en su es-
tar-siendo y redescubrirse como parte de él'. Y para que el poeta pueda ha-
cer un haiku, su yo debe adelgazarse, debe olvidar de lo que, precisamente,
es. Debe resonar con el objeto o medio que le rodea. Asi pues, se convierte
en “un yo que participa de los demas, de todos los demas. Uno se siente con
otros en el uno que siente en cada cual” (Maillard 2014, 93). Y es cuando el
escritor-lector, en ese lapsus de tiempo, experimenta cierto placer estético
por medio de la representacion. Maillard afirma que la victoria de la poesia
frente a la filosofia es, precisamente, su poder de desplegar esa universali-
dad en y desde lo particular, y no al reves” (Maillard 2014, 103). Es decir, en
poder captar no aquello que ocurre, sino aquello en-lo-que-ocurre, captar el
acontecimiento que se desprende de y entre las cosas. “Un poema puede
sugerir el instante. Y en ese instante esta el universo entero, en superficie,

el universo en extension, como una enorme trama” (2014, 33-36) escribe
Maillard a pie de pagina en Matar a Platon.

¢, Como puede un hombre comprender todas las violencias a la vez? ; COmo
todos los acontecimientos pueden reunirse en un unico y solo aconteci-
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miento? ¢ Por qué la libertad es condicién indispensable? Pero, ¢a qué tipo
de libertad se refiere Deleuze? Son algunas de las cuestiones dificiles de
responder si no se hace un estudio minucioso del poemario Matar a Platon
en relacion al ensayo Logica del Sentido de Gilles Deleuze. El instante del
acontecimiento es de distinta naturaleza, pertenece al tiempo ideal y vacio
del Aion. Y el sujeto, para “ser libre”, tiene que convertirse en una multiplici-
dad, debe des-individualizarse, experimentar una desterritorializacion y ser
como un extranjero en su propia lengua o mundo conocido. Debe hacerse
un cuerpo sin 6érganos'®, poder situarse en los limites del ser y deslizarse
levemente por la extensa superficie sin espesor que, como ilimitada trama,
deviene en cada instante, acontece. Debe crear bodas con seres heterogé-
neos, agenciar.

3.CONCLUSIONES

Sin duda, es necesario habilitar espacios en los que se conciencie a la ciu-
dadania acerca de la cara destructiva del capitalismo, de los accidentes que
suelen ocultarse en nuestra sociedad. Pero hay que pensar en alternativas
para tratar el accidente y no quedarnos tan solo en el efectismo, el trauma o
en la pura anécdota. El Museo del Accidente que propone Paul Virilio es una
interesante propuesta, pero corre el riesgo de convertirse en un parque te-
matico, a pesar de que el autor advierta contra el peligro de caer en una ex-
cesiva estetizacion. Paradojicamente, este proyecto parece un anti-museo,
pues la labor de un museo es catalogar y exhibir obras de arte, velar por la
conservacion de restos de un pasado memorable con los que, a modo de
archivos, se crean los grandes relatos historicos. Esto obedece a la necesi-
dad imperiosa del hombre de dotar de coherencia, previsibilidad y seguridad
al mundo azaroso y contingente en el que sobrevive y no podemos apren-
der por medio del raciocinio. Como comenta Chantal Maillard, el hombre
occidental sufre de un mal, el de no saber deslizarse por la superficie de los
acontecimientos, el de no dominar el arte del deslizamiento17, pues la rigi-
dez de su racionalidad discursiva acostumbrada, y con la que construye su
mundo de verdades, se lo impide. El hombre occidental tiene gran dificultad
para pensar en términos de acontecimiento debido a la influencia del idealis-
mo que hemos heredado.

Deleuze piensa que la filosofia tradicional en vez de ayudarnos a pensar nos
lo impide, y que que es el artista quien hace pensar al filésofo, quien le da
qué hacer, pues solo él puede apuntar a lo que acontece, a aquello que se
resiste a ser razonado. Asi pues, el arte o la ficcidn constituye la ultima espe-
ranza para dar cuenta de la realidad compleja e ininteligible de los aconteci-
mientos.
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Notas

1 La exposicion Ce qui arrive tuvo lugar en la Fundacion Cartier de
Paris entre Enero y Marzo del 2003, siendo producida en colaboracion con la
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Agence France-Presse y el Institut national de I'audiovisuel. Vid. Virilio, Paul.
2003. Ce qui arrive. Fondation Cartier pour I'art contemporain, en: <http://
www.onoci.net/virilio/pages/virilio/avertissement.php?th=1&rub=1_1> (13-VII-
2016), Cfr. Virilio, Paul, Lo que viene, Madrid, Arena Libros, 2005.

2 Un suceso o accidente puede sobrevenir y no estar dirigido a nadie
en particular. No solo basta con aparecer de alguna forma, también nece-
sita de la presencia de alguien. No hay acontecimiento sin un observador.
Podriamos distinguir un simple suceso o hecho intramundo, que produce un
cambio en nuestro entorno (un relampago, un accidente, etc.), de un aconte-
cimiento propiamente dicho. Un acontecimiento puede suponer una ruptura o
falla en la cotidianeidad de alguien, produciéndonos una transformacién o un
cambio de nuestras ideas preconcebidas. La vivencia de un acontecimiento
es subjetiva, solemos experimentarla como algo que nos atafie, como un
signo que llega a tener un sentido para nosotros. Pero lo que puede ser un
acontecimiento para uno no tiene por qué serlo para otros.

3 Deleuze, Gilles, citado por Maillard, Chantal. Matar, op. cit., p. 11. Pa-
rece una traduccién que ha realizado Chantal Maillard de Légica del sentido,
cuyo titulo original es Légique du sens, publicado en francés por Les Editions
de Muniut, Paris. No obstante, existe otra traduccion realizada por Miguel
Morey, en Deleuze, Gilles. 2005. Logica del sentido. Barcelona: Paidos, pp.
183 y 186:“El acontecimiento no es lo que sucede (accidente); esta en lo que
sucede el puro expresado que nos hace sefas y nos espera (....) Es lo que
debe ser comprendido, lo que debe ser querido, lo que debe ser represen-
tado en lo que sucede”. “Sélo el hombre libre puede entonces comprender
todas las violencias en una sola violencia, todos los acontecimientos morta-

les en un solo Acontecimiento que ya no deja sitio al accidente”.

4 “La incertidumbre personal no es una duda exterior a lo que ocurre,
sino una estructura objetiva del acontecimiento mismo, en tanto que va
siempre en dos sentidos a la vez, y que descuartiza al sujeto segun esta do-
ble direccion. La paradoja es lo que destruye al buen sentido como sentido
unico, pero luego es lo que destruye al sentido comun como asignacion de
entidades fijas. (Deleuze 2005, 25)

5 Vid. Deleuze, Gilles. 2013. Francis Bacon. Légica de la sensacion.
Madrid: Arena libros.

6 “Acontecimientos incorporales que tienen lugar en la superficie, como
un vapor” (...) “tenue vapor incorporal que se escapa de los cuerpos, peli-
cula sin volumen que los rodea, espejo que los refleja” (Deleuze, 2005, 31y
36). El autor utiliza la metafora del “vapor”, aunque, obviamente, el vapor es
materia y el acontecimiento es inmaterial.



7 Agenciamiento es un complejo concepto de Deleuze y Guattari que
sustituye al de “maquina deseante”. Un agenciamiento lo conforman un con-
junto de seres y objetos dispares que llegan a establecer relaciones trans-
versales que nada tienen que ver con la casualidad.

8 Si por ejemplo un hombre entra en una relacion de multiplicidad

con un animal, una herramienta o un espacio (devenir-animal, devenir-he-
rramienta, devenir-espacio) no quiere decir que haya un intercambio, una
relacion de interdependencia, se complementen o hibriden. Un hombre que
deviene animal no significa que el hombre imite o se sienta identificado con
un animal, ni tampoco que el animal se comporte como un hombre, sino un
tipo de relacion que se establece entre ellos, radicalmente distinta e inclasifi-
cable.

9 Un acontecimiento no tiene que ver con el deseo de permanencia o
los estados sentimentales acostumbrados. En él nuestro ego, nuestro yo o
nuestro mi se adelgazan como el personaje Cual de Maillard. Vid. Maillard,
Chantal, 2007. Hilos seguido de Cual, Barcelona: Tusquets Editores.

10 Vid. Id., 1993. El crimen perfecto: aproximacion a la estética india.
Madrid: Tecnos.

11.  Aunque hemos de advertir que Nietzsche llama “sublime” al devenir
intempestivo del eterno retorno.

12 “Zambrano no nos dice como es esto posible, cual seria el mecanis-
mo que diera lugar al descubrimiento de la persona”. Maillard 1992, 95)

13 Son fundamentales los ensayos que Maillard escribe sobre estética
como El crimen perfecto: aproximacion a la estética india o Rasa, y El placer
estético en la tradicion india, que escribe con Oscar Pujol. También lo son
sus libros La razén estética y Contra el Arte y otras imposturas, en los que
dedica partes o capitulos al pensamiento estético indio. No debemos olvi-
dar sus diarios, dificiles de clasificar en géneros estancos, y muchos de sus
articulos que se encuentran recompilados, junto a otros libros, en un unico
volumen titulado India.

14 Hay que tener en cuenta esa arafia que recorre la tela-universo en
continua expansion. Esta metafora, que utiliza en Matar a Platon, se relacio-
na con la mitologia hindu, concretamente cuando el dios Brahma, como ara-
Aa cosmica, segrega el hilo para formar el universo. Vid. Maillard, Ch. 2015.
La mujer de pie, Barcelona, Galaxia Gutemberg, pp. 265-267.
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15 "Y cada vez puede ser la primera vez, basta con evitar que la mente
proceda al reconocimiento: nada es conocido que no sea re-conocido (...)
hace falta que se haga con la mente limpia, hace falta que sea por primera
vez (...) el acontecimiento es lo que hace posible el haiku. Pero lo que hace
posible el haiku es su forma verbal, un infinitivo’(Maillard 2014, 92)

“Solo una mirada inocente es capaz de admirarse y contemplar las cosas
cotidianas como si las viera por primera vez y, viceversa, s6lo un corazén cansado,
un oido deteriorado, un ojo oscurecido pueden pasar de largo sin asombrarse a
cada paso... la mirada del haiku propicia es un estado de presencia en el que se
vive el puro acontecimiento”. (Maillard 2014,102)

16 El cuerpo sin 6rganos es un cuerpo que no se deja representar o
conceptualizar, es un cuerpo desterritorializado, un cuerpo que deviene,

esta siempre en fuga. No es que carezca de 6rganos, no se estructura como
un organismo, que posee partes diferenciadas y jerarquizadas, es decir, es
un cuerpo indeterminado con o6rganos polivalentes y transitorios, un cuerpo
intensivo. Lo recorre el deseo sin codificar que puede crear agenciamientos
con seres 0 reinos heterogéneos, puede devenir cualquier cosa. “El cuerpo
sin drganos se opone menos a los 6érganos que a esa organizacion de los
organos que se llama organismo. Es un cuerpo intenso, intensivo. Esta reco-
rrido por una onda que traza en el cuerpo niveles o umbrales segun la varia-
cion de su amplitud. Asi pues, el cuerpo no tiene érganos, pero si umbrales o
niveles”. (Deleuze 2013, 51)

17 Vid. Maillard, Chantal, “El mal de superficie y el placer del desliza-
miento” en La razén, op. cit., pp. 29-31.
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Resumen

El presente articulo es un fragmento de la propues-
ta de investigacién en la practica artistica para la
creacion de ficciones autobiograficas realizada para
la tesis del doctorado.

Corresponde a un proceso de investigacion a partir
de las derivas realizadas en la ciudad de Lisboa
durante los meses de abril y mayo de 2017. El
proposito creativo se centra en la realizacion de un
dialogo entre la disposicion de la ciudad y el cami-
nar para generar vivencias de cercania, a partir de
lo cual es posible escribir narraciones ficcionales
acerca de la relacion con los espacios propios de
la ciudad y sus sentidos en la construccion de la
subjetividad del artista.

El resultado consiste en un texto proximo a la
ficcion autobiografica, género que corresponde a
una mezcla entre la percepcion autobiografica y la
imaginacion, donde a la vez que se narra la propia
experiencia, se exploran las posibilidades poéticas
de la ficcidn.

Esta propuesta se encuadra dentro de los marge-
nes metodoldgicos de la investigacion en la practica
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artistica. Toma en cuenta elementos que situan
al artista como un sujeto con voz que genera una
narracion.

Palabras-clave: NARRATIVA, DERIVA, FICCIO-
NES, DIALOGO, VOZ

Abstract

The present article stems from a fragment of an
investigation in artistic practice for the creation of
autobiographic fictions carried out for a doctorate
thesis.

It corresponds to a process of investigation depar-
ting from an adrift made in the city of Lisbon during
the months of April and may 2017. The creative pur-
pose is centered in carrying out a dialogue between
the disposition of the city and my walking to give
rise to closeness experiences from which it beco-
mes possible to write fictional narratives about the
artist’s relationship with the typical spaces of the city
and its senses in the construction of the subjectivity
of the artist.

The result consists in a text close to autobiographic
fiction, genre that corresponds to a mixture between



256

autobiographic perception and the imagination of the writer who at the same
time narrates its own experience and explores the poetic possibilities of fic-
tion.

This proposal is framed within the methodological margins of artistic practice
investigation. It takes into account elements that place the artist as a subject
with a voice who generates a narration.

Keywords: NARRATIVE, ADRIFT, FICTIONS, DIALOGUE, VOICE

1. INTRODUCCION

Quizas la cosa mas indispensable que podemos hacer
como seres humanos, cada dia de nuestra vida, es recor-
darnos a nosotros y a los demas que somos complejos,
fragiles, finitos y unicos.

Antonio R. Damasio. El error de Descartes

Desde la perspectiva cualitativa, Richardson (2017: 128) considera la escri-
tura como un método de investigacion en si mismo y enfatiza el hecho de la
disolucién de los géneros hasta el punto de englobar todas las expresiones
en un solo término: narrativa. Ademas sefiala (Richardson, 2017: 134) que
muchos puntos de la presentacion y la publicacidn de las etnografias de los
procesos analiticos creativos en Ellis y Bochner (1996) anuncian un cambio
de paradigma.

Richardson (2017: 135) propone el concepto de cristalizacion en lugar de
triangulacion, como imaginario del criterio de validez en los estudios etno-
graficos. Esta es una opcion ante el dilema de contar algo que unifique la
vision de las lentes del arte y la ciencia, porque con este concepto es posible
comprender uno de los propdsitos de la investigacion en la practica artistica.

En este mismo sentido, otra respuesta entre las multiples que pueden surgir
en este ambito, corresponde a lo que Haseman (2007) llama el paradigma
performativo, donde construye un contexto que resguarda espacios apropia-
dos para que la investigacion en la practica artistica pueda ser expuesta con
los lenguajes que le corresponden a las disciplinas puestas en juego en cada
proyecto. Con ello es posible resolver la tension que enfrentan los artistas
investigadores ante la necesidad de traducir su trabajo al lenguaje cualitativo
o cuantitativo.

Este proyecto busca realizar con las palabras un proceso performativo de
una voz narrativa que surja del registro de los escritos del yo a partir de



estrategias creativas subjetivas. En la actualidad, nuevas propuestas toman
perspectivas alternativas que valoran posicionamientos a favor de la diver-
sidad, la resistencia de lo pequenio, lo descentralizado, los contextos, las
“historias” irrepetibles, idiosincraticas, imposibles de medir u homologary el
reconocimiento de los sistemas vivos como ambitos de posibilidades y no
determinados de antemano (Novo, 2002: 25).

En este sentido, esta comunicacion hace referencia a una ciudad que no
existe, una Lisboa que reconozco a partir de mi propia construccion subjetiva
y que depende de las redes de conexiones y significados que yo misma le fui
confiriendo a los lugares y los espacios de la ciudad con los cuales entablé
una relacion a partir de mi propio movimiento (Manning y Massumi, 2014).

Para contar cdmo es Lisboa puedo retomar mi experiencia y construir una
nueva hasta llegar al punto de la ficcion. La deriva y el deambular por la ciu-
dad como estrategia creativa me permitieron adentrarme en mi percepcion
de los vinculos que establezco con la gente y los lugares a partir de la expe-
riencia del espacio.

Por ello, quiero decir ante todo que esta narracién no es verificable ni obje-
tiva. Es un conjunto de fragmentos que hacen un texto gracias a su proxi-
midad (Carrion, 2012: 37), una ficcion que parte de la percepcion arbitraria
de alguien que es un yo que se desliza en la pagina como un gesto ficticio
(Agamben, 2005: 91).

2. EL PROYECTO: DERIVA POR LISBOA

Se asocia la deriva al caminar sin intencion y sin detenerse atravesando un
espacio, generalmente urbano (Maderuelo, 2008: 178), pero yo me deten-
go siempre que puedo. Sé que caigo en un lugar comun pero la luz y las
sombras revelan en las calles de la ciudad un espectaculo para asombrar a
cualquiera.

Este ir por la ciudad, andando por las calles, sentandome en cada una de las
bancas de las pequefias plazas esporadicas, entrando a las casas abiertas
(incluso las que no tienen acceso pubico), descansando en la gramilla de los
jardines, y tomar un café de vez en vez, ; es acaso un paseo? Es mas bien
una expresion manifiesta una practica del espacio: “me siento bien aqui” (De
Certeau, 2000: 121).

Acaso por caminar sin rumbo fijo, sin intencion alguna, sin plan y por lo tanto
sin utilidad mantengo una posicién relacionada con alguna practica anar-
quista o de resistencia contra el imperialismo o contra el capitalismo feroz
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(Le Breton, 2015). Acaso significa un deporte, una practica filoséfica que me
lleva hacia la reflexion o a la huida que arremanga el ritmo vertiginoso de lo
cotidiano hacia la lentitud (Gros, 2014).

Caminar por la ciudad es un movimiento. Podemos hacer que algo tan
sencillo como poner un pie delante del otro se convierta en una propuesta
creativa muy compleja, pero en la raiz de todo el desarrollo de esta propues-
ta, hay el retorno a un movimiento basico. En este caso, mi habito andar

por las colonias y los barrios de mi ciudad cuando era nifia mientras duraba
el turno escolar, luego por la tarde y por la hoche cuando era adolescente,
para repetir la costumbre ahora que soy vieja pero en otras ciudades, desco-
nocidas, enormes.

iQué satisfaccion se siente cuando se deambula por la ciudad desconocida
sin un mapa, GPS o agenda! El contacto con los ciudadanos, los vecinos
de esos barrios por donde se extravia uno, es la unica opcion para salir de
alguna encrucijada. Ahora es dificil no caer en la tentacion de utilizar las
aplicaciones de los mapas en el teléfono movil, por lo que la Unica opcién
es olvidarlo en casa. Y si ademas sucede, como me pasaba en Lisboa, que
no entiendo ni una palabra de portugués, el dialogo se hace mas dificil y los
extravios mas tensos.

2.1. POSICION

Este relato inicia a la mitad (Butler, 2009: 60), cuando ya han sucedido
muchas otras cosas que me hacen posible contarlo, construirlo primero para
luego ficcionalizar todo lo posible hasta completar las lagunas, fallos en la
percepcion o ocasiones en las que no me entero de nada. Es una narracion
de un momento importante de mi historia, que por ser personal y de primera
mano, no le importa a nadie. Y en eso radica su trascendencia, en lo inutil.

Asi, esta narracion no busca otro fin que compartir una aventura minima,
pequeia e invisible: la sensaciéon de habitar en una ciudad, en Lisboa.

¢ Por qué si he vivido tres anos en una ciudad nunca la he sentido mi hogar?
¢ Por qué tres meses en Lisboa fueron suficientes para sentir que estaba en
mi casa? ¢ Cual es la diferencia?

A fuerza de sentir que soy extranjera y estoy de paso porque algun dia voy a
regresar a mi pais, mi falta de pertenencia se ha hecho un habito. Pero una
temporada en Lisboa basté para que la identificara como mi segunda casa,
mi segundo pais. ;Cémo hice eso? Si no aprendi a decir ni buenos dias en
portugués.



Asi, esta deriva me llevé a caminar por mi casa desconocida, a comer las
sopas que mas me gustan, a platicar con los meseros de restaurantes
antiguos y con mujeres parapetadas en las ventanas, a grito tendido. Una
paradoja. Y aqui yo, busco transformar mi percepcién de lo cotidiano para
escribir ficciones. Bourriaud (2008: 29) sefiala que:

A partir del mismo material de base, la vida cotidiana, se pueden
realizar asi diferentes versiones de la realidad. El arte contem-
poraneo se estructura como una mesa de edicidon alternativa,
que reorganiza las formas sociales o culturales y las inserta en
otros tipos de guiones. Des-programando y re-programando, el
artista demuestra que existen otros usos posibles de las téc-
nicas y de las herramientas que estan a nuestra disposicion.

Lo cierto, es que me gustaba mi llave del departamento.
2.2. NARRACION MINIMA: TAPONES PARA LOS 0IiDOS

Lunes en Lisboa. Supongamos que me dirijo a una zona netamente turistica,
a las 11 de la mafana. Facil. Los caminos para el turismo parecen rios que
llevan una corriente y desembocan en los sitios destinados y disefiados para
satisfacer las expectativas de los visitantes.

Sencillo: el rio esta cuesta abajo; si pongo atencién en la inclinacion del
terreno, puedo caminar, cruzar los barrios sin detenerme y llegar al rio sin
ninguna posibilidad de equivocarme.

O, lunes en Lisboa. Qué tal que voy a un centro comercial lleno de vacio y
soledad. Podria comprar un helado, un pedacito de pizza o un chocolate.

Facil. Sigo el terreno de la ciudad cuesta arriba. Sigo sin parar a mirar nada
en los miradores ni tomo respiros en las plazoletas, no. Sigo adelante hasta
el centro comercial.

En fin. Si voy andando hacia los turistas o voy hacia el centro comercial, no
importa, no he de llegar. Lo unico que si reviste trascendencia, en todo caso,
son los tapones para los oidos. Y es qué hay un solo punto del que me que-
jo siempre: de las carcajadas. ¢Por qué se rien asi?

3. CONCLUSIONES

Esta comunicacion corresponde a un breve ejercicio de investigacién en la
practica artistica, propuesta de investigacion que sigue siendo en la actuali-
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dad la mas controversial de las que se desarrollan en el ambito de las artes.

La deriva como estrategia creativa permite un acercamiento a la ciudad des-
ligado de cualquier obligacion que lleve a una persona hacia una rutina. El
quiebre de la cotidianeidad permite adentrarse en nuevas maneras de mirar
lo ordinario para generar visiones novedosas y creativas.

Este proyecto forma parte de la tesis del doctorado y busca generar estrate-
gias creativas para construir ficciones.

En esta comunicacion se propone sélo dos aspectos que son indispensables
para contar: la posiciéon y la voz. Olvidémonos del sujeto y del autor, pero
dejar que la voz y sus inclinaciones sucedan con sonoridad son fundamenta-
les para que la narracion surja en cualquier caso.
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IMAGENES GENERADAS EN
TIEMPO REAL A PARTIR DEL
SONIDO. UNA REVISION
HISTORICA BASADA EN EL
DESARROLLO TECNOLOGI-
CO Y EL CONTEXTO CULTU-

RAL.

CARLOS GARCIA MIRAGALL
TRINIDAD GARCIA BENSA
FRANCISCO JAVIER SANMARTIN PIQUER

Resumen

El esfuerzo histérico por buscar relaciones directas
entre el sonido y la imagen se puede agrupar en

lo que se ha venido a denominar Musica Visual,
Visualizacion del Sonido o Sonido Visual que fun-
damenta su naturaleza en la nocion de sinestesia
(Brougher 2005).

En esa busqueda de interpretar visualmente el
sonido se han realizado multitud de propuestas,
estando marcadas fundamentalmente por los me-
dios tecnologicos involucrados en la creacion de las
imagenes. En este articulo realizamos una revi-
sion historica de algunas de las aportaciones que
consideramos mas relevantes en el campo de la
generacion de imagenes en tiempo real a partir del
sonido centrada principalmente en su relacién con
la tecnologia y el contexto cultural. Nuestro repaso
historico se inicia con las primeras intuiciones de
los fildsofos griegos de relacionar color y sonido y
termina en los inicios de la era digital donde real-
mente se establece el marco mas adecuado para la
visualizacion de sonido en tiempo real.
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Abstract

The historical effort to search for relationships be-
tween music, sound and image can be grouped into
what has come to be called Visual Music, Sound
Visualization or Visual Sound that bases its nature
on the notion of synesthesia (Brougher 2005).

In this search to visually interpret sound, many
proposals have been made, being marked mainly
by the technological means involved in the creation
of images. In this article we make a historical review
of some of the proposals that we consider most
relevant in the field of real time image generation
based on sound focused mainly on its relationship
with technology and cultural context. Our historical
review begins with the first intuitions of the Greek
philosophers to relate color and sound and ends at
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the beginning of the digital age where it really sets the right framework for the
visualization of sound in real time

Keywords: AUDIOVISUALIZATION, STRUCTURED SOUND, VISUAL MU-
SIC, DATA VISUALIZATION, SOFTWARE ART, REAL TIME, SOUND SAM-
PLES, EXPERIMENTAL SOUND.

1. INTRODUCCION

La idea de obtener imagenes a partir de la musica ha sido tratada a lo largo
de los siglos; no como un movimiento independiente sino siempre dentro del
contexto cultural y tecnoldgico de cada época. Este esfuerzo histérico por
buscar relaciones entre la musica, el sonido y la imagen se puede agrupar
en lo que se ha venido a denominar Musica Visual, Visualizacion del Sonido
o Sonido Visual que fundamenta su naturaleza en la nocion de sinestesia
(Brougher 2005).

Con independencia de la disciplina en la que nos encontremos la sinestesia
en su sentido mas amplio, se puede entender como una mixtura de impre-
siones que se perciben mediante distintos sentidos. De ahi que una persona
sinestésica sea capaz de ver el sonido o escuchar un color. En el contexto
de visualizacion del sonido, lo que se persigue es ver el sonido. Se trata de
realizar una interpretacion visual del sonido pero tomando como base princi-
pal el propio sonido, de la misma forma que lo haria una persona con capa-
cidades sinestésicas. Las relaciones entre el sonido y la imagen o laluz a lo
largo de la historia siempre han estado fusionadas con la idea de sinestesia.

En esa busqueda de interpretar visualmente el sonido se han realizado
multitud de propuestas, estando marcadas fundamentalmente por los me-
dios tecnoldgicos involucrados en la creacion de las imagenes. A grandes
rasgos podemos trazar dos etapas histéricas que hacia finales del siglo XX
convergeran en los sistemas digitales. Por un lado la tradicién de 6érganos de
color o instrumentos visuales, que se basa en realizar extensiones o modifi-
caciones de instrumentos musicales con sistemas de proyeccion acoplados,
capaces de establecer relaciones directas y en tiempo real entre el sonido y
la imagen -el intérprete conforme toca la musica va lanzando y generando
las imagenes. Y por otro la tradicion que surge alrededor del cine y el video
analdgico, estas tecnologias, con sus peculiaridades, permiten almacenar
sonido e imagen sincronizada y procesar sus elementos.

Con la llegada del ordenador se produce la convergencia a un unico disposi-
tivo capaz de disenar instrumentos de color, de fusionar el cine y el video en
un unico medio, de generar imagen sintética y sobre todo capaz de traducir



la imagen y el sonido en un mismo lenguaje, el lenguaje de los numeros. En
este contexto es cuando las posibilidades creativas de conexién entre el so-
nido y la imagen se manifiestan en su plenitud -sintetizadas en un lenguaje
comun.

Este articulo esta basado principalmente en el segundo capitulo de (Garcia,
2016). En lo que resta realizaremos un breve repaso historico, a través de
las dos etapas fundamentales que nos sirven de marco referencial: instru-
mentos visuales y medios audiovisuales, y finalmente terminaremos con la
llegada de los sistemas digitales. Dentro de estas etapas vamos a resaltar
tendencias y autores que estén mas relacionados con los objetivos de esta
revision histérica. Fundamentalmente vamos a manejar dos ejes principales:

-La abstracciéon como corriente global de arte no figurativo y a nuestro enten-
der estética natural del sonido.

-lmagen en movimiento generada a partir de
propiedades directas del sonido o altamente
influenciadas por éstas.

2. INSTRUMENTOS VISUALES |

Desde la antigliedad el ser humano ha especu-
lado sobre la relacién de los sonidos y los colo-
res. Los filésofos griegos Aristételes y Pitagoras
establecieron correlaciones entre las notas de la
escala musical y el espectro del arco iris. Pero
fue durante el siglo XVIll y el siglo XIX donde se
sentaron las bases para el disefio de los prime-
ros instrumentos de color. El primer instrumento
musico-visual se le atribuye al matematico fran-
cés Louis Bertrand Castel (Peacok 1988), que
en 1730 construy6 el Clavicornio Ocular (ver = o
figura 1). Basicamente era un clavicornio modi- -

ficado y cuando se pulsaba una tecla se corria una cortina desvelando asi
una ventana de cristal coloreado, a través de la cual pasaba un haz de luz.

En una linea similar, Alexander Wallace Rimington en 1893 patentd un 6rga-
no de color (Wallace, 1912). Por otro lado también destacamos el trabajo del
pintor futurista Vladimir Baranoff que en 1916 construye una modificacion de
un piano que denomina Piano Optofdnico, que generaba efectos 6pticos que
controlaban la intensidad de la luz. El musico y pintor danés Thomas Wilfred
construy6 en 1919 el Clavilux, inspirado también en los 6rganos de color.

s o L wvawre IWaci e

Fig. 1. Caricatura del padre
Castel con su Clavicornio
Ocular. Charles Germain

de Saint Aubin (1721-1786)
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Mary Elizabeth Hallock-Greenewalt se distinguid por crear un arte que deno-
mind Nourathar, entre 1916 y 1934 construy6 el érgano de color que bauti-
zaria como Sarabet. A diferencia de otros autores no establecié una corres-
pondencia estricta entre colores y notas musicales, puesto que ella pensaba
que estas relaciones debian reflejar la habilidad del intérprete.

La experimentacidon con instrumentos visuales-musicales se ha desarrollado
hasta nuestros dias, en la mayoria de los casos el piano se ha sustituido por
interfaces basadas en sensores y los mecanismosfisicos de generacién de
imagenes por sistemas informaticos. Actualmente muchas de las visualiza-
ciones se basan en el protocolo de comunicacién MIDI entre instrumentos
(Malinowski 2015, Smith 1997, Sapp 2001).

De esta primera etapa que llega hasta principios del siglo XX, podemos
concluir:

-Bajo la errénea idea que el sonido y la luz fisicamente son iguales, el es-

fuerzo en la mayoria de instrumentos se centré en obtener una correspon-
dencia univoca entre notas musicales y colores. Esta correspondencia es

subjetiva y se sustenta en las capacidades sinestésicas de los autores.

-El tiempo real esta implicito en todas las propuestas, puesto que no se utili-
zan medios de almacenamiento sonoro, ni visual. Se busca que el especta-
dor tenga una experiencia multisensorial. Es importante resaltar este hecho
puesto que con la aparicidon de los medios audiovisuales como el cine o el
video, se pierde parte de este espiritu de performance.

- Al menos en las propuestas de Hallock-Greenewalt, Wilfred y Baranoff, el
planteamiento de la visualizacion es diferente ya que proponen un nuevo
arte de la luz. No se trata de realizar una correspondencia directa, sino de
presentar un nuevo lenguaje basado en la luz y el sonido.

En (Levin 2000), (Peacock 1988) y en (McDonnell 2007) se realiza un estu-
dio mas detallado de las aportaciones historicas en este campo.

3. MEDIOS AUDIOVISUALES

Este apartado lo hemos divido en tres partes. Por un lado toda la corriente
de cine abstracto y experimental, en su vertiente de musica visual que surge
con la llegada del cine, por otro lado el nuevo panorama que se presenta
con el desarrollo de la imagen electronica y sus posibilidades de sintesis y
sincronizacion con el sonido, y por ultimo codmo estas corrientes estéticas y
tecnoldgicas se popularizan a través del formato de videoclip.



3.1. MUSICA VISUAL

Con la llegada del cine y las nuevas concepciones estéticas que impulsan
las vanguardias, se abren nuevas perspectivas en las relaciones entre la
musica y las artes visuales. El cine se presenta como el medio idéneo al po-
sibilitar la coexistencia sincronizada del sonido y la imagen. El nuevo medio
ademas de capturar la realidad sonora y visual proporciona en si un nuevo
lenguaje, el lenguaje del tiempo a través del cual desarrollar nuevas relacio-
nes entre el sonido y la imagen. EI movimiento de Abstraccion, tanto en su
vertiente plastica como cinematografica, formaliza parte de su estética en
los principios de composicién musical (Kandinski 1996). El cine experimental
abstracto y mas en concreto lo que se ha venido a denominar Musica Visual
investiga los sincronismos entre la musica y las formas geométricas, como
en las obras Rhythmus 21 (1921) de Hans Richter y Symphonie diagonale
(1924) de Viking Eggeling. Junto con los futuristas en los primeros anos del
siglo XX, artistas como el aleman Hans Stoltenberg y el finlandés Leopoldo
Survage pintan directamente sobre el celuloide. También en los afios 50, el
neozelandés Len Lye utilizé técnicas de animacion experimental en su obra
Free Radicals (1958) rasgando el celuloide para generar lineas de luz dina-
micas. Norman McLaren es otro artista clave de la manipulacién directa de
la imagen y el sonido sobre el celuloide como en su obra Loops (1940). En
los anos 70, el espanol Javier Aguirre construye la estructura de su pelicula
Espectro siete (1970), a partir de una partitura musical que traduce a color
basandose el efecto Doppler. Son muchos los artistas que podemos desta-
car como Walter Ruttman, Oskar Fischinger, Len Lye, Harry Smith, los her-
manos Whitney, Jordan Belson, Chris Larkee, Barbel Neubauer, Larry Cuba
y Norman McLaren entre otros (Moritz 1997, Wheeler 2002)

Tras la Segunda Guerra Mundial, el desarrollo tecno-cientifico de dispositi-
vos de andlisis y visualizacion de sonido, como el osciloscopio y el espec-
trograma (Potter 1947) influyé en artistas, como la cineasta experimental
estadounidense Mary Ellen Bute. En 1950 empez6 a usar patrones de

un osciloscopio como elementos principales para sus peliculas. Abstronic
(1954) (ver figura 2) y Mood Contracts (1956), son dos de los trabajos en los
que usaria imagenes de osciloscopio. Aunque Norman McLaren ya habia
usado anteriormente dicha técnica en su pelicula Around is Around de 1950
(Moritz 1996).

El cine abstracto y experimental de la primera mitad del siglo XX marca la
nueva direccion de las relaciones entre la imagen y el sonido. Como con los
instrumentos visuales su desarrollo ha continuado hasta nuestros dias. De la
Musica Visual podemos destacar:
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Fig. 2. Fotograma de Abstro-
nics, Bute. 1952
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- El sonido y la imagen se almacenan en el
mismo medio y por lo tanto se pueden sincro-
nizar.

- La estética que se plantea para visualizar el

sonido es la ausencia de figuracién. El sonido
se ve mediante figuras geométricas y texturas
que evolucionan en el tiempo, donde sus mo-
vimientos se formalizan a través de conceptos
musicales de orquestacion, contrapunto, ritmo
0 armonia.

- La forma con la que se crean imagenes es
pintando o colocando mascaras directamente
sobre el celuloide, o fotografiando cuadro por
cuadro, la sincronizacion con el sonido se esta-
blece mirando fisicamente la pista de sonido o
realizando calculos. Incluso el sonido se puede pintar.

-Se empiezan a usar visualizaciones directas del sonido usando imagenes
generadas directamente mediante un osciloscopio.

- Con el cine se pierde la idea de tiempo real, que tenian los instrumentos
visuales, aunque con la llegada del video y posteriormente los sistemas
informaticos se volvera a recuperar.

Para una profundizaciéon en el campo de la Musica Visual se pueden consul-
tar los trabajos de (Brougher 2005, Daniels 2009), Kock 1971).

3.2. VIDEOARTE

En los afos sesenta y como reaccion a los mass media, surge el videoar-
te y la videoinstalacion que retoman la tradicion del cine experimental con
medios electronicos. La inmediatez de resultados proporciona el entorno
adecuado para la investigacién de nuevas formas de presentar la imagen y
el sonido.

Gary Hill dedica practicamente todo su trabajo a investigar en las relacio-
nes del lenguaje y la imagen. Recogiendo la herencia dejada por cineastas
como Einsenstein, Fritz Lang o MacLaren que ya introdujeron la palabra en
sus peliculas, Hill establece las bases de los poemas audiovisuales. En los
trabajos de Hill, las imagenes y las palabras se acercan y se estructuran con
la misma esencia que la poesia dicta los entresijos de los sentimientos.



Artistas como Nan June Paik y los Vasulka, entre otros muchos, experimen-
taron con sintetizadores de video analdgicos para generar imagen y sonido
(Rekalde 1995, Baigorri, 2004, Bonet, 2010).

Woody y Steina Vasulka comenzaron a trabajar con ondas generadas por
sintetizadores de sonido tratando que influyeran en la pantalla de un tele-
visor. Nan June Paik empezd manipulando las imagenes electronicas con
imanes. Esta necesidad de procesamiento de la imagen electronica hace
que los artistas e ingenieros se propongan la elaboracién de dispositivos

capaces de generar y manipular imagen electrénica.

Estos dispositivos subrayaron la relacion interdisciplinar arte-tecnologia. El
investigador y artista Dan Sandin en 1970 disefid y construy6 el video-sin-
tetizador Image Processor, que podia manipular la sefal de video en tiem-
po real. En 1968, el artista Stephen Beck construyo el primer visualizador
electronico, Direct Video Zero, que, a partir de sonido generado por un
sintetizador, producia imagen sintética. En 1976 el disefiador Robert Brown
fabrico el primer visualizador electronico comercial, el Atari Video Music. Era
un equipo que se conectaba con el amplificador del equipo de sonido del
cual tomaba la sefial de sonido y su salida se conectaba con el televisor. Las
imagenes resultantes eran figuras geométricas sincronizadas con la musica

De este periodo podemos destacar la importancia que supuso la genera-
cion automatica de imagenes a través de los videosintetizadores, incluso se
realizan los primeros experimentos para tratar de ver el sonido. Todas las
técnicas de manipulacion de sonido electronico son llevadas también a la
imagen. Se retoma el concepto de directo y de tiempo real, el videosintetiza-
dor puede crear imagen y manipularse en tiempo real. La imagen y el sonido
electrénico hablan el mismo lenguaje, nunca los dos medios habian estado
tan cerca. El sonido se ve abstracto y la imagen se sincroniza de forma au-
tomatica con el sonido. De nuevo todas estas tendencias llegan hasta nues-
tros dias.

Para una profundizacion en el campo de la videocreacién se puede consul-

tar el trabajo que realizéTelevision Espanola con la serie “El Arte del Video”

(Pérez 1991), asi como (Rosseti 2011) y (Benavides 2010). Para un revision
del videoarte en Espana se puede consultar (Sedefio 2011).

3.3. VIDEOCLIP

Hacia finales de los setenta y herederos de las estéticas del cine experimen-
tal y el videoarte, surge de la cultura popular el género del Videoclip Musical,
como producto comercial orientado a la promocién de grupos musicales
(Sanchez 2009).
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En (Martin 2011) se propone una clasificacion del género que abraca desde
estilos que simulan coreografias, al estilo de los musicales cinematograficos,
estilos basados en la representacion televisiva o estilos experimentales, por
citar algunas de sus tendencias. Ademas cada género musical establecera
con el tiempo unos canones caracteristicos. Una caracteristica que marca la
estética del videoclip es la ausencia de reglas fijas y la apropiacion de todos
los formatos, lenguajes y modelos audiovisuales, importados del cine, tele-
vision, arte o animacion. Desde su aparicion ha atraido a cineastas, artistas
y disenadores de reconocido prestigio que han realizado propuestas muy
interesantes, Laurie Anderson, John Sanborn, Andy Warhol, Martin Scorse-
se, Spike Jonze, Michel Gondry, son algunos ejemplos.

Del videoclip podemos destacar que toma su estética de todas las corrien-
tes audiovisuales, estableciendo una hibridacion y un mestizaje entre ellas.
No obstante un aspecto muy importante es la popularizacion que supone la
visualizacion de la musica, con o sin musicos, con el consiguiente enriqueci-
miento cultural que vera sus frutos a finales del siglo XXy principios del XXI
con una gran cantidad de trabajos sin animos comerciales. Por ultimo resal-
tar que el objetivo artistico principal es acompanfiar visualmente a la musica,
estableciendo una clara primacia del sonido sobre la imagen.

Para una profundizacion en el campo de la videoclip se pueden consultar los
trabajos de (Sanchez 2009) y (Selva 2012).

4. SISTEMAS DIGITALES

Con la expansion de la tecnologia digital se abre un nuevo marco para refor-
mular la herencia analdgica y plantear nuevos retos en el campo de visuali-
zacion. Los sistemas digitales se establecen como nexo y punto de conexion
entre las diferentes corrientes surgidas a raiz de las tecnologias analdgicas,
siendo los conceptos de multimedia, interactividad y tiempo real los encarga-
dos de liar y expandir definitivamente al sonido y a la imagen.

Esta nueva etapa plantea un nuevo paradigma tecnologico, la era digital, no
se trata de un nuevo formato sino de una nueva vision de la tecnologia tan
importante como lo fue la revolucion industrial a principios del siglo pasado.
No solo revoluciona el campo de imagen y sonido, sino practicamente en
mayor o menor medida todas las areas de conocimiento humanista y sobre
todo cientifico.

La era digital en la que estamos inmersos, es un tiempo de lenguajes, y los
lenguajes formales, numéricos o matematicos son la esencia de los orde-
nadores, donde casi todo tiene que ver con protocolos, interpretaciones,



compilaciones o traducciones de unos lenguajes numéricos en otros. Y es
en este contexto cuando las imagenes y los sonidos mas cerca estan pues-
to que se representan internamente en un mismo lenguaje, el lenguaje de
los numeros. De esta forma mediante los lenguajes de programacion de los
ordenadores podemos generar imagenes directamente influenciadas por los
numeros del sonido e incluso genera sonidos directamente influenciados por
los numeros de la imagen. Siguiendo esta linea de investigacion desde fina-
les de los 80 hasta nuestros dias encontramos gran cantidad de propuestas
de artistas como: Golan Levi, Zachary Lieberman, Robert Henke, Alva Noto,
Ryoji Ikeda, Karl Kliem, Kalus Obermaier, Craig Allan, Robert Hodgin, Robin
Fox, Laboratorio de Luz, colectivo PDP11, Markus Heckman, Daniel Pala-
cios, Fredik Olofsson entre otros, trabajan en el campo de la visualizacidon
del sonido.

5. ARCHIVOS Y RECURSOS EN LA RED

Actualmente las relaciones entre la imagen y el sonido es un campo muy
activo debido a que se estan realizando convergencias tanto del campo del
sonido hacia la visualizacion, como del campo de las artes visuales hacia el
sonido. Una muestra de ello es la gran cantidad archivos y recursos activos
en la web, de los que podemos destacar: Center of Visual Music, lota Cen-
ter, See this Sound y Visual Music Archive, como verdaderos contenedores
de informacion sobre el campo de visualizacién, donde podemos encontrar
desde artistas precursores del género hasta las mas novedosas tendencias
actuales.

El Center of Visual Music? (CVM) es un archivo filmico, sin animo de lucro
dedicado a la musica visual, animacion experimental y cine abstracto, con
base en Los Angeles. El centro gestiona obra, libros, revistas y catalogos de
artistas como Richard Baily, Jordan Belson, John Bachanan, Scott Draves,
Wiking Eggeling, Oskar Fischinger, Ken Jenkins, Len lye, Neubauer, Se-
miconductor, Jeff Perkins, Man Ray, Jurgen Reble, Richard Reeves, Hans
Richter, Elias Romero, Walter Ruttmann, Robert Seidel, Paul Sharits, George
Stadnik, Stan VanDerBeek, Joshua White, Thomas Wilfred entre otros. Este
centro presenta una linea clasica pero muy amplia del campo de visualiza-
cion. Mantiene un sistema de socios o miembros del centro, de manera que
pueden publicitar sus articulos, consultar la videoteca, descuentos en libros y
una serie de beneficios adicionales.

En una linea similar al CVM, encontramos el lota Center?® especializado en
cine abstracto, animacioén y peliculas de artistas de la costa oeste de Esta-
dos Unidos de América. Activo desde 1994 abarca desde conservacion hasta
investigacion y exhibicion de obras. Como ocurre en el CVM adolece de la
promocién de obras con tecnologia mas actual.
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El archivo web See This Sound*, arranca en 2009 como un proyecto para
Linz 2009, capital de cultura europea, realizado en estrecha colaboracion
con Lentos Art Museum Linz® y Ludwig Boltzmann Institute Medien.Kunst.
Forschung®. Actualmente lo mantiene y actualiza la Academy of Visual Arts
Leipzig. El proyecto aborda también exposiciones y congresos a cerca de
las conexiones entre imagen y sonido en los ambitos del arte, medios audio-
visuales y percepcion. El sitio web esta organizado por una serie de temas:
cine abstracto, visuales en tiempo real, sonidificacion, sinestesia,..., para
cada uno de los temas se ha desarrollado un articulo amplio y una relacion
de artistas y obras relacionados con el tema. Es bastante completo y abarca
desde los origenes hasta la actualidad.

Por ultimo nos gustaria destacar el archivo web Visual Music Archive’ , se
trata de una coleccion no institucional, y como apuntan desde el propio
archivo altamente subjetiva de trabajos inspirados en el amplio campo de la
Musica Visual. A nuestro juicio representa la mejor y mayor recopilacion de
material relacionado con las intersecciones entre el sonido y la imagen. Des-
de autores y proyectos clasicos hasta las ultimas tendencias. Adicionalmente
hay referencias a practicamente toda la literatura del campo.

6. CONCLUSIONES

La generacién de imagenes a partir de sonido es un campo muy activo en
los ultimos siglos y siempre ha estado intimamente relacionado con la tec-
nologica y los movimientos culturales de cada época. Es un claro ejemplo
de arte y tecnologia puesto que su propia naturaleza es tanto tecnoldgica
como artistica, no se trata de llevar el arte hacia la tecnologia o la tecnologia
hacia el arte sino que su mas pura expresion atraviesa inequivocamente los
dos campos del saber. Resulta interesante resaltar como artistas de todas
las épocas se sienten seducidos por la naturaleza visual del sonido, sin ser
conscientes de la gran tradicion historica que existe. El cruce de los sentidos
es una materia de larga recorrido y cada nueva generacion de artistas incor-
pora nuevas aportaciones intimamente relacionadas con los lenguajes que
surgen y surgiran con los avances tecnoldgicos.

Si realizamos un breve resumen de las aportaciones histéricas que hemos
revisado en este articulo tenemos que los instrumentos visuales e instala-
ciones audiovisuales aportan la interactividad y el tiempo real, el cine expe-
rimental en su vertiente de musica visual define la estética abstracta como
visualizacion propia del sonido e incorpora las estructuras musicales en

la composicion visual, el videoarte incorpora el concepto de procesamien-

to como elemento fundamental en desarrollo creativo y el videoclip aporta
fundamentalmente la popularizacidn de la estrecha relacion entre el sonido
y la imagen. En este panorama, los sistemas informaticos ejerceran de crisol



integrando todos estos elementos, y ademas propician la aparicion de nue-
vas propuestas como las instalaciones y performances multimedia y el vjing
o live cinema.

Somos conscientes que nuestra revision historica solo llega hasta los inicios
de la era digital, y es justo en esta época donde nos encontramos con las
condiciones tecnoldgica mas idoneas para la busqueda de nuevos lenguajes
que establezcan un universo comun entre el sonido y la imagen. También
somos conscientes que este breve repaso ha dejado, que no olvidado, a mu-
chos artistas que han contribuido de forma relevante a este extenso campo.

Como ya hemos comentado este trabajo esta basado en el capitulo 2 de la
tesis doctoral (Garcia, 2016) y ahi se puede acceder a un analisis mas deta-
llado de esta revision historica.

Por ultimo como trabajo futuro nos gustaria revisar en profundidad esa ultima
etapa, sobre la que en este articulo solo hemos pasado someramente, en la
gue nos encontramos inmersos, y donde las herramientas de construccion
de las relaciones entre sonido e imagen son los lenguajes de programacion.
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SONIDO, ESCUCHAY
SILENCIO EN EL EN-
TORNO URBANO:UNA
APROXIMACION.

Sound, listening and silence in the urban environment: an approxima-

tion
ROCIO GARRIGA INAREJOS

Universidad de Zaragoza / Dpto. de Expresion Musical, Plastica y Corporal

Resumen

¢ En qué medida el silencio constituye una herra-
mienta de creacion y reflexién espacial y sonora?

¢ Cual es la aportacion especifica que supone el
silencio en la comprension del espacio y el tiempo
en su complejidad practica y simbdlica? ¢ Puede
realizarse una aproximacion a tales planteamien-
tos a través de intervenciones artisticas que hayan
valorado en su ejercicio la accion de la escucha y la
relacion entre las nociones de silencio y de sonido?

En este texto se presenta una aproximacion muy
general al papel que el silencio desempena en
aquellas propuestas sonoras que se crean en —o0
para— el espacio publico. Se subraya, en este sen-
tido, la contribucién que se hace, desde el arte, al
desarrollo de una epistemologia sonora sujeta a la
relacion con el entorno. Estas cuestiones se mues-
tran esquematicamente, tomando como ejemplos
indicativos las obras de Christine Kubish (Electrical
Walks), Alvaro Terrones (Concierto Popular), Bill
Fontana (Distant trains) y Claudio Bueno (El silen-
cio de las sirenas).

Palabras-clave: ARQUITECTURA, URBANIDAD,
MEMORIA, EPISTEMOLOGIA SONORA,ESPACIO
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Abstract

To what extent is silence a tool for spatial and so-
norous creation and reflection? What is the specific
contribution of silence in the understanding of space
and time in its practical and symbolic complexity?
Can we think such approaches through artistic
interventions that have valued in their exercise the
action of listening and the relation between the no-
tions of silence and sound?

This text presents a very general approximation to
the role that silence plays in those sound proposals
that are created in —or for— the public space. It
emphasizes, in this sense, the contribution that is
made, from the art, to the development of a sound
epistemology subject to the relation with the envi-
ronment. These issues are shown schematically,
taking as indicative examples the works of Christine
Kubish ( Electrical Walks), Alvaro Terrones (Popular
Concert), Bill Fontana (Distant Trains) and Claudio
Bueno (The Silence of the Sirens).

Keywords: ARCHITECTURE, URBANITY, ME-
MORY, SOUND EPISTEMOLOGY, SPACE
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1. INTRODUCCION

Las intervenciones sonoras en el espacio publico proponen también como
elemento nuclear el silencio en su configuracion. Es evidente que sonido

y silencio son variables indisociables, como lo es el espacio en blanco a la
palabra escrita. No obstante, detectar la funcién del silencio en este tipo de
propuestas no es algo tan sencillo, sobre todo si se tiene en cuenta el soni-
do como su eje. Desde un punto de vista estético, el silencio es una nocion
compleja que debe contemplarse desde multiples dimensiones. Entre ellas
la mas inmediata es la que tiene que ver con lo estructural (composicion y
forma), pero también comporta una dimension comprensiva (de los afectos
y las emociones) y una dimensioén cognitiva (del pensamiento y la razén)
(Garriga, 2015). Por decirlo con Hannah Arendt, comprendemos para cono-
cer (Arendt, 1998, 2003, 2005), pero ademas ese conocimiento que informa,
también se in-forma (Maillard, 1992).

Existen multiples ejemplos en torno al sonido en el arte que muestran cémo
en las ultimas décadas se ha desarrollado una epistemologia sonora sujeta
a la relacion con nuestro entorno. En este sentido, no solo es importante la
variable del espacio, sino también la del tiempo. Presento a continuacion
cuatro ejemplos indicativos para mostrar como el silencio media en ello, en
consonancia con el sonido.

2. PERCEPCION SONORA Y PUESTA EN PRACTICA DE OTROS MO-
DOS DE PRODUCIR, PERCIBIR Y VIVIR EL SONIDO.

Electrical Walks (Kubish, 2017) es una propuesta de creacidén sonora que
comenzo a desarrollarse en 2003, cuando la artista Christine Kubish decidio
incorporar los resultados de sus investigaciones a una nueva serie de tra-
bajos para el espacio publico. En este proyecto se convierten en audibles
las sefiales electromagnéticas que despiden los dispositivos electrénicos
comunmente presentes en las ciudades: el metro, los cajeros, los teléfonos
moviles, la iluminacion, sistemas de seguridad, cabinas telefénicas... Para
hacer audibles tales sefiales Kubish empled un sistema de amplificadores y
disefd unos cascos con bobinas eléctricas que ponian en marcha una inte-
raccion de campos magnéticos. Gracias a su disefio estos campos podian
percibirse sonoramente mientras se caminaba por la ciudad.

Mediante el ejercicio de su propuesta, Kubish propicia que se produzca
una relacion otra con el entorno pues los auriculares que disefid no aislan
a quien los usa sino que lo conectan de otro modo con los sonidos de la
ciudad. Por otra parte, el trabajo de esta artista evidencia la gran cantidad
de ondas electromagnéticas a las que estamos expuestos en los entornos



urbanos: un trabajo de epistemologia sonora que a su vez lanza interrogan-
tes sobre el impacto que tienen en nuestra salud los dispositivos elect roni-
cos situados en el espacio publico.

Concierto Popular de Alvaro Terrones (Terrones, 2017) es un happening que
fue disefiado con el fin de provocar una actitud diferente hacia los sonidos
que por regla general mas nos molestan en la ciudad. Esta accién fue reali-
zada en la Calle Colén de Valencia, en el transito del paso de peatones que
se encuentra entre los semaforos situados frente a de la Plaza de Toros de
la ciudad.

La accion consistio en lo siguiente: durante los momentos en los que el se-
maforo marcaba verde para peatones, el artista se situaba en el centro de la
calzada de cara a los coches colocando frente a si un atril musical y gesticu-
lando con una batuta en su mano izquierda, como si fuera el director de una
orquesta.

Esta misma accion se repitid una y otra vez hasta que los conductores co-
menzaron a responder tocando el claxon de sus vehiculos.

Como en muchas otras de las propuestas sonoras que toman el espacio pu-
blico en la actualidad, el valor de esta accion radica en las relaciones/reac-
ciones que genera la obra, pues no solo se provoca la produccion de sonido
sino que también se propicia otro modo de escucha.

3. MANTENIMIENTO DE LA MEMORIA O CONMEMORACION AUDITIVA.

Distant Trains, de Bill Fontana, es una propuesta sonora que se llevé a cabo
en 1984. La obra se instalé en el solar donde anteriormente estuvo la esta-
cion de trenes Anhalter Bahnhof, una de las mas activas antes de la Segun-
da Guerra Mundial. Debido al bombardeo sobre la ciudad en 1943, de este
edificio tan solo se conservan algunos restos de la fachada principal. Ac-
tualmente, el terreno que ocupaba la estacién se usa como campo de futbol
(Andueza, 2009).

El trabajo de Fontana consistia en desviar el sonido, a tiempo real, de una
estacion a otra: para ello pensé en colocar ocho micréfonos que registraran
los sonidos de la estacién de Colonia trasladando su escucha a la estacién
de Berlin, integrando varios altavoces sobre el terreno, a través de los cuales
se emitiria el paisaje. De este modo volverian a escucharse los trenes que
una vez que entraron y salieron constantemente de un edificio hoy ausente.
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Aunque no fue posible llevar a cabo esta iniciativa debido a la Alemania
dividida de la época, Fontana decidié continuar con el proyecto y sustituyo el
sonido en tiempo real por grabaciones.

En la misma linea de monumento a la memoria se encuentra E/ canto de
las Sirenas de Claudio Bueno, una obra sonora de instalacién permanente,
situada en el antiguo puerto de la ciudad de Quebec.

Este trabajo se inaugurd en el afio 2011. Es un homenaje a ocho mujeres
canadienses que murieron en el mar trabajando como radio-comunicadoras
en los buques de la Primera y Segunda Guerra Mundial. Claudio Bueno se
puso en contacto con los Conservatorios de Musica de la ciudad y ocho can-
tantes quebequenses interpretaron las canciones conmemorativas que dan
cuerpo al memorial.

La presencia de este monumento se informa en las Oficinas de Turismo y
en las Redes Sociales, su escucha se activa mediante una aplicacion que
puede ser instalada de forma gratuita en cualquier dispositivo movil con co-
nexion a internet y GPS (Bueno, 2017).

4. CONCLUSIONES

En el trabajo con lo sonoro se emplean otras variables, se pone en juego
otra epistemologia, la que esta basada en la auralidad del mundo. El factor
del silencio, y las variables de espacio y tiempo, ocupan los cuatro ejemplos
que se han planteado, pero en un orden distinto. En el caso de Christine
Kubish quienes participan de la obra toman consciencia de otro registro
sonoro, uno inaudible, que afecta a nuestra salud a pesar de no formar parte
del bullicio de las ciudades que habitamos. La propuesta de Alvaro Terro-
nes convierte un sonido prohibido en las ciudades, en musica para nuestros
oidos, y las obras de Bill Fontana y Claudio Bueno, restauran en nuestra
memoria los sonidos de un pasado que se encuentra inaudible, pero com-
prensivamente integrado en nuestras conciencias.

Es comun a todas estas propuestas un trabajo directo de —y con— el es-
pacio, una variable que determina el sentido del sonido y la dimension del
silencio que se subraya. Kubish y Terrones dilatan el tiempo en la escucha
y, Fontana y Bueno elaboran otro tiempo en el tiempo presente, porque “la
memoria essiempre a posteriori y, aunque se teje con retazos de las image-
nes que quedan del pasado [...], no de jan de ser impactos recuperados e
interpretados en el tiempo presente” (Carrasco, 2015, 9).
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MALAGA, LA CONSTRUC-
CION DE LA CIUDAD MA-
GICA DEL Il MILENIO:
MEGALOMANIA, PROYEC-
TOS-ESTRELLA Y ARQUI-

TECTURA DEL BUSINESS

JAVIER GONZALEZ TORRES
Fundacidn Victoria — Universidad de Malaga

Resumen

Y tras la tempestad... jvuelve el ladrillo! Cuando las
cifras macroeconodmicas hablan a las claras del fin
de la recesion y el comienzo de una nueva época
expansiva, instituciones publicas y empresas priva-
das vuelven a proponer planteamientos arquitecto-
nicos y a encabezar proyectos urbanisticos que, por
mor de la crisis, quedaron paralizados a la espera
de una nueva oportunidad. Se trata de un proce-

so de esparcimiento social donde la planificacién
urbanistica y la gestion publica local dan la mano

a intereses particulares con la idea de dotar a las
ciudades de un complejo mapa de infraestructuras
supuestamente unicas, con equipamientos singu-
lares. Actuaciones que en teoria se formulan bajo
parametros ligados al desarrollo econdmico de una
determinada urbe y que se asocian, a su vez, a una
serie de actividades culturales y sociocomunitarias
que, junto a otros servicios, componen una sugesti-
va propuesta final.

Malaga y su provincia no escapan a esos suefios
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de grandeza especulativos. De ahi que el objeto
de esta comunicacién sea partir desde la investi-
gacion multidisciplinar metodologica —combinando
criterios cientificos propios de la historia del arte, la
estética, el urbanismo o la arquitectura, entre otras
disciplinas— para aplicarlos a una amplia serie de
proyectos que en estos ultimos afios/meses pare-
cen tomar cuerpo. La configuracion de los mismos
en cuanto a su lenguaje estético, al margen de
cuestiones politicas o medioambientales, permiti-
ra ahondar en las raices de sus planteamientos,
desgranando influencias, derivaciones o perversio-
nes. Proponemos un paseo virtual, critico, por una
cartografia malaguefia que aun no existe pero de la
qgue se atisban esbozos, maquetas, presentaciones
infograficas y avanzadas memorias descriptivas.
La conclusion final sera conocer si éstos en efecto
suponen una novedad en el entramado urbano o,
por el contrario, no son mas que ‘cortinas de humo’
que vuelven a repetir formas, modos y apariencias
de otros tiempos.

Palabras-clave: CIUDAD SONADA, ARQUITEC-
TURA, ARTE, ESTETICA, URBANISMO
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Abstract

And after the storm... the building resumes! As macroeconomic figure clearly
indicate the end of the recession and the beginning of a new period of expan-
sion, public institutions and private companies once again initiate architectu-
ral propositions and lead urban projects that, due to the recession, where left
unfnished. The public sector is giving way to the private one in order to equip
cities with a complex network of unique infrastructure. This is carried out
according to the parameters of the economic growth of a particular city. At the
same time, said parameters are linked to a series of social and cultural activi-
ties that, together with other services, make up a compelling fnal product.

Malaga and its province also succumb to these great architectural ambitions.
Hence, the aim of this proposal is to combine scientifc criteria from art history,
esthetics, urban planning and architecture —among other disciplines— to be
applied to a wide series of projects that have been being developed in the
last few months/years. Their esthetic confgurations — omitting political and
environmental considerations— will make it possible to study in depth the
roots of these projects, unveiling their infuences, derivations and perversions.
We are offering a virtual tour of a Malaga that, although does not exist

yet, can be analyzed through rough drafts, models, visual presentations and
advanced descriptive reports. Whether all of these should be regarded as
innovative or treated as echoes of past times will be considered at the end of
the study.

Keywords: DREAM CITY, ARCHITECTURE, ART, ESTHETIC, TOWN
PLANNING

La benignidad del clima y las notables cualidades naturales-paisajisticas de
Malaga y su provincia la han convertido, desde finales del siglo XVIIl y hasta
la actualidad, en un polo de atraccién empresarial y turistica. La consolida-
cion de la marca ‘Costa del Sol’ entronca histéricamente con la llegada de
los burgueses nortefios y europeos que se asentaron en la zona, promovien-
do prosperas industrias que derivarian en el crecimiento demografico y en

la consiguiente modificacion urbana. Una transformacion que se plasma en
dos proyectos para la capital: el Paseo de la Alameda, un extenso salon que
en paralelo al puerto ensancha el eje transversal-sur del casco antiguo; y el
Palacio de la Aduana, un edificio singular inspirado en la tradicidon arquitecto-
nica renacentista. ¢ Estamos ante dos hitos capaces de reordenar el trazado
primigenio y dotar a la urbe de elementos diferenciadores? Sin duda alguna.
Son el inicio de una larga secuencia que, con desigual acierto, continuan
hoy.



1. EL AYER DE MALAGA Y SU PROVINCIA: DEL REFORMISMO BUR-
GUES Y ‘LA ARQUITECTURA DEL RELAX’ A LOS SUENOS DE GRAN-
DEZA

Esos primeros planteamientos malacitanos se llevan a cabo en paralelo a la
adaptacion de las huertas de los arrabales en barrios obreros, al oeste del
Guadalmedina; una futura prolongacién urbana en contraste con el disemi-
nado y elitista margen contrario. La diferenciacion zonal se acentua en otras
dos actuaciones prolongadas hasta comienzos del siglo XX: la calle Larios,
un corredor que comunica la plaza civico-religiosa del Centro con la Alame-
da; y el Paseo del Parque, trazado sobre terrenos ganados al Mediterraneo.
Proyectos ‘necesarios’ por cuestiones funcionales, higiénicas y de comuni-
cacién pero que desdibujan la ciudad historica frente a la apabullante actua-
lidad burguesa, copatrocinadora de las obras.

Pero la floreciente industrializacion entra en crisis. La adaptacién a los tiem-
pos marca las décadas siguientes, pese a que desde lo estético, las pervi-
vencia de formas decimonodnicas eclécticas se mantienen, convirtiéndose
tanto en sefia identitaria como en lastre para nuevas ideas. Las rafagas
modernistas, epidérmicas, asi como la influencia de los ‘neos’ regionalistas,
copan distintas actuaciones para dar paso tras la Guerra Civil a una timida
entrada de los elementos del Movimiento Moderno?.

La realidad social impone a partir de entonces —década de los 50 y, espe-
cialmente, los 60 del siglo XX-— una nueva dicotomia: ‘renovarse o morir’.
Superada la autarquia econdémica y en pleno desarrollismo, el turismo es
para la Dictadura franquista una poderosa fuente de ingresos. Bajo la ex-
traordinaria campana mediatica Spain is different, Malaga y su provincia
aportan uno de los destinos de ‘sol y playa’ mas atractivos. Las transfor-
maciones urbanisticas y los proyectos de regeneracion urbana vuelven a
plantearse en el area metropolitana. El fendmeno es conocido como ‘arqui-
tectura del relax’, visible en numerosos ejemplos construidos a lo largo de

la carretera N-340 en los que se materializan los ideales de un triple seg-
mento: el del ocio, el placer y la felicidad; peculiaridades que se materializan
en elementos técnicos que popularizan el Estilo Internacional y que, junto

a otros vernaculos, componen una hibridacion estética, un retro-alimentado
collage del que participan también elementos sefaléticos. Este singular in-
ventario ‘retrofuturista’? marca la época dorada en la que las vacaciones y la
vanguardia van de la mano, proyectando una imagen global que emparenta
con la cultura pop. De ésta toma su caracter excéntrico, capaz de ensam-
blar influencias dispares que, unidas, se potencian en conjunto3.

Asi se define el espiritu constructivo de la Costa del Sol. Ademas, al cu-
brir una necesidad inmediata —auspiciada por las grandes multinacionales
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turisticas— y utilizar una mano de obra local asequible, se alcanza el objetivo
previsto: la edificacion de una extensa red de hoteles y conjuntos de apar-
tamentos4, a los que se unen otras construcciones singulares de diferentes
usos. Y todo ello, sin mediar planeamiento urbanistico, dando entrada a una
voraz especulacion y a la construccion indiscriminada.

Una reglamentacion incongruente, la supremacia de condicionantes econo-
micos por encima de la disponibilidad de terrenos y el espectacular aumento
de poblacion -y, por consiguiente, de vehiculos— consolidando las areas
turisticas a partir de sus propias centralidades, son las causas que explican
este ‘cajon desastre’ desde finales de la década de 19809. El ‘todo vale’
permite que los suefios de megalomania mezclen poderes facticos e inte-
reses particulares. Véanse como las promesas electorales incorporan pro-
yectos faradnicos que dotarian de singularidad a marcas y/o destinos. Basta
sefalar, a modo de simples ejemplos, los publicitados por el alcalde de Mar-
bella, Jesus Gil y Gil (1991-2002): isla artificial frente a Puerto Banus,

tren monorrail o mega-aeropuerto.

Asi, durante la década de 1990, la Costa del Sol se convierte en un territorio
constructivo polémico, configurado por y para el turismo, con un desarrollo
caético. Un boom que unido a la masificacién, lleva a diversos colectivos a
afirmar que la provincia malaguefa vive una auténtica ‘metastasis urbanisti-

ca.

2.1. ANTECEDENTES INMEDIATOS. ; ENTRE LO QUE EL VIENTO (DE
CRISIS) SE LLEVO O LO QUE LA POLITICA ENTORPECIO?

Es la localidad marbelli fiel reflejo de esa particular afeccion, como también
lo sera por la paralizacion de algunos proyectos debido a la lentitud de los
tramites burocraticos o al rechazo frontal que despiertan. Destacan sobrema-
nera dos de espectacular presentacion: la ampliacion del Puerto de La Baja-
dilla, promovido por la empresa catari Nasir Bin Abdullah & sons bajo disefio
del Estudio de José Segui, en colaboracion con J. M. Berenguer y F. Rueda
(2008); y la Torre de Sierra Blanca, un rascacielos esbozado por Teodoro
Cabrilla que pone en marcha la inmobiliaria Sierra Blanca Estates (2013).

La propuesta de La Bajadilla se basa en la construccion de un kilométrico
espigon, recrecido en diagonal a la linea de la costa y que parte a su vez

de un area comercial-hotelera. A partir de ese recorrido de hormigdn nace
una escollera semicircular de 911 metros que protege la anterior estructura
en toda la zona meridional y permite, en su interior, delimitar otros diques.
La imagen es la de un puerto ‘circular’, cuyos puntos de atraque permiten la
entrada/salida de 1.120 embarcaciones®.



Las influencias de las que bebe el proyecto remiten a un mitico enclave: el
puerto de Cartago, el Coton7. Aquella construccién estaba disefiada ad hoc
al borde de la costa mediterranea de la capital cartaginesa. Construido en el
siglo Ill a.C. —fecha en la que esta potencia rivalizaba con el Imperio roma-
no—, constaba de dos espacios contiguos y delimitados; el primero, un area
rectangular de caracter mercantil y el segundo, con forma circular y de mas
de 400 metros de largo, estrictamente militar. Un caracter que se reforzaba

e

a partir de un alto muro perimetral y un solo acceso desde el mar, cerrado Fig. 1. La Bajadila y el
de noche. Con capacidad para 220 barcos, cada punto de atraque contaba Coton de Cartago. La forre
( . P p R : p _ ; q de Sierra Blanca, la Trump
incluso con talleres de reparacion dispuestos en el piso superiorS. y detalle cilindrico de Torres

Blancas.
El lugar elegido para la construccidén de una torre de 115 metros y 30 pisos
plantas es la carretera de Marbella-Istan, a pocos kildmetros de la costa.
Aprovechando una modificacién de elementos de la normativa urbanistica
aprobado por el ayuntamiento marbelli, una promotora de viviendas de lujo
proyecta un edificio con silueta de estilizada elipse, acabada en punta. Una
forma que adquiere dos caras: una, la del sur, convexa; la otra, orientada
hacia el norte, perfilada en tres volumenes verticales. De un lado, el carac-
ter escultérico del boceto remite a las multiples y elegantes versiones del
Pajaro en el espacio del escultor Constantin Brancusi (1912). Por otro, la
disposicion en la cara contraria de dos elementos centrales, cilindricos, en
ascenso, es una reinterpretacion de la propuesta que el arquitecto Francisco
Javier Saenz de Oiza llevara a cabo en su conocida Torres Blancas, Madrid
(1960-1971). Su caracter experimental® también se relaciona con la Torre de
Sierra Blanca, en la que se opta por una linea mas futurista marcada por una
extensa linea de anillos concéntricos ejerciendo de viseras.

La intencionada curvatura y su éntasis central tampoco es novedoso. Nu-
merosos ejemplos arquitectdnicos insisten en esa misma idea. Por ejemplo,
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la Trump Ocean Club International Hotel& Tower, inaugurada en 201410, un
afno después de la presentacion del proyecto marbelli. Viene a colacion este
edificio porque, segun indicaba la propia promotora en la invitacion confec-
cionada para la ceremonia inaugural, el mismo es reflejo de “la sensibilidad
moderna de la nueva generacion de los viajes de lujo”. Afirmacion muy
similar a la argumentada por la promotora marbelli como principio basico

de su actividad: disenar viviendas suntuosas a medida de sus acaudalados
clientes. Y, aunque en el proyecto se recalque que se trata de una apuesta
por una construccion ecoldgica y eficiente, resulta complicado entender el
significado exacto de la afirmacidén puesto que su integracién en el entorno
natural no es en absoluto respetuosa. Es mas, la altura total de la torre llega
incluso a suponer un agravio comparativo con la cordillera a sus espaldas,
rivalizando con el pico de La Concha, su cota mas alta.

2. LAACTUALIDAD. (FIN DE LA CRISIS? {VUELTAAL LADRILLO!

Hoy, cuando las cifras macroecondmicas hablan a las claras del fin de la
recesion, instituciones publicas y empresas privadas vuelven a reincidir en
comportamientos pasados, proponiendo planteamientos arquitectdnicos y
encabezando megaproyectos urbanisticos. La detencién de esa fase espe-
culativo-inmobiliaria que provoco la crisis parece que vuelve. Este proceso
de accidn-reaccién se argumenta a partir de criterios de esparcimiento so-
cial, en los que la planificacién urbanistica y la gestion publica local abren
camino a intereses privados. El objetivo final es dotar a las ciudades de un
mapa de infraestructuras unicas y equipamientos notables, en paralelo a ini-
ciativas propias de la gestion municipal. Este tipo de actuaciones ‘singulares’
que en teoria se formulan bajo parametros ligados al desarrollo econémico,
la organizacion de actividades culturales y sociocomunitarias asi como la
prestacion de servicios adicionales, distintos a los que habitualmente hace
uso la ciudadania.

¢ Es este un ‘urbanismo inteligente’, capaz de reflejar los valores culturales
de una comunidad, influyendo en la capacidad ciudadana del compromiso
con su entorno y respeto por su pasado? Posiblemente no. Ni siquiera estos
proyectos parten del asimilado concepto del place by desing en el que se
combinan el eco-disefo y las acciones sociales. No se trata de nuevos equi-
pamientos donde la ciudadania instrumentalice estrategias de apropiacion
colectiva para la revitalizacidon de solares abandonados, la reactivacion de
espacios publicos a través de iniciativas trasformadoras o la reutilizacion de
vetustos complejos industriales y otros equipamientos con la idea de desa-
rrollar en ellos usos alternativos propios del ‘urbanismo adaptativo’.

Luego, ¢ sigue vigente esa antigua férmula que pensaba el territorio urbano



como el tablero mas propio en el que establecer una sinergia expansiva
que origino la ‘burbuja’ urbanistica? Es bastante probable que si. La mega-
lomania, los proyectos-estrella y la arquitectura del business se evidencian
en un buen pufiado de iniciativas que, amparadas en las particularidades
descritas, ‘cautiven’ a la opinidn publica al ser supuestos ‘emblemas’ de una
ciudad sofiada y contemporanea.

Es criterio comunmente aceptado que al hablar de ordenamiento territorial-
deba predominar el interés publico sobre los individuales, ejerciendo las
autoridades su potestad para plantear restricciones al uso de los suelos. Es
mas, a esa primera razon se le afladen otras ligados al desarrollo sostenible
y la construccion de una sociedad mas igualitaria. Ello implica cambios
profundos en la cultura de planificacion y gestidn territorial; una amplitud de
horizontes que, en ocasiones, choca con la inmediatez de los politicos y la
rentabilidad electoral. El impacto causado en areas sensibles, la degrada-
cion del suelo — motivada por la erosién, la salinizacion o la esterilizacion—,
la deforestacion y destruccion de los ecosistemas naturales asi como

la contaminacién del aire, del agua, de los propios suelos, unido a la acu-
mulacion de desechos no debidamente tratados, han provocado afios atras
importantes problemas que, a dia de hoy, aun estan en vias de solucién. La
férmula esta clara: el crecimiento y el desarrollo deben conllevar una mejora
de las grandes desgualdades sociales.

¢ Y la estética y los criterios artisticos? En un supuesto ideal, debieran es-
tablecerse en paralelo a las construcciones sostenibles como propuesta de
habitabilidad, acceso y confort. Han pasado 20 afios desde que el Museo
Guggenheim de Bilbao (1993-1997), proyectado por Frank Ghery, provocara
un efecto contagioso. La conjugacion del titanio, la piedra caliza y el vidrio
dieron entonces forma y volumen a un proyecto arquitectonico desarrolla-
do a la par de la transformacion urbanistica del territorio bilbaino; desde la
margen izquierda de la ria se proyectaria una sinergia con efectos regenera-
dores en toda la ciudad, catalizando una renovacion necesaria y bien ejecu-
tada. La novedad del disefio, la particularidad de su emplazamiento y la
remodelacion de los espacios adyacentes fueron factores determinantes. En
una escala menor, el procedimiento que permite insertar un edificio iconico
y emblematico dentro de un programa de revision de un enclave territorial
concreto se propaga por distintas ciudades!! aunque hoy, por desgracia,
responda mas a particulares egolatrias que a una vision de conjunto.

3. CARTOGRAFIA CRITICA DE PROPUESTAS ACTUALES

Centrado el asunto principal del planeamiento tedrico y sus funciones, una
de sus consecuencias mas negativas viene cuando se promocionan proyec-
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tos concretos sobre los que se focaliza la atencion, desdefnandose zonas
cercanas. Asi aparecen los edificios ‘cortina’, cuya ‘magnificencia’ tapa la
inequidad redistributiva, territorial y espacial de un barrio, condenado a un
ostracismo marginal complicado de solucionar. Los ejemplos en Malaga se
localizan en zonas histéricas del Centro y de los antiguos arrabales. En-
claves que son el backstage de un teatro idealista en el que nadie repara 'y
sobre el que es complicado actuar de emergencia. No hay mas que citar un
dato demoledor que habla de la especulacion operada en la misma ‘almen-
dra’ de la ciudad histdrica: en los ultimos 15 afios, ha desaparecido uno de
cada cuatro edificios centenarios'2.

Parece que en estos ultimos anos, la conciencia colectiva de un lado y los
planes de inversion publica, por otro, han encontrado un camino entre lo
urgente y lo importante que quizas acabe con la degradacion; cuestion que
tiene por responsables, en primer lugar, a las administraciones publicas —Es-
tado central, Junta de Andalucia y Ayuntamiento— y, en segunda instancia, a
promotoras e inmobiliarias. Cuentan siempre con el pasotismo endémico de
la sociedad malaguena, cuyo laissez faire se ha hecho consustancial a su
ser, incrementado con de una precaria conciencia ante su patrimonio.

El marco normativo vigente —Ley de Patrimonio Histérico, su homonima an-
daluza y el PGOU-PEPRI local- marca unos limites que en la practica espe-
culativa, derivan hacia planteamientos contrapuestos. El hecho se visibiliza
cuando determinadas empresas proceden a exponer proyectos concretos
que no tienen nada que ver con la restauracion y rehabilitacion patrimonial
sino que vienen a ofertar ‘nuevos centros’ singulares a partir de los anterio-
res. En ese sentido, Malaga y su provincia no escapan hoy a estos suefos
de grandeza que, de igual modo, invaden las urbes invocando a ‘la moderni-
dad’.

De ahi que el objeto de esta comunicacion sea partir desde la investigacion
multidisciplinar metodologica para estudiar una amplia serie de proyectos
que en estos ultimos afos parecen tomar cuerpo. El lenguaje estético argu-
mentado en los mismos, al margen de cuestiones politicas o medioambien-
tales, permite desgranar influencias, derivaciones o perversiones. Un paseo
virtual critico por la provincia a partir de esbozos, maquetas, presentaciones
infograficas y avanzados proyectos es el hilo argumental. ; Suponen éstos
una novedad en el entramado urbano o, por el contrario, no son mas que
‘cortinas de humo’ que vuelven a repetir formas, modos y apariencias de
otros tiempos? A continuacion, algunas pistas pueden servir para responder.

3.1. OCIO Y DEPORTE: LA MODA DE LA CONTEMPORANEIDAD A PAR-
TIR DEL TIPISMO Y LAS COSTUMBRES



El particular way of live de los habitantes de una ciudad puede advertirse
facilmente por el tiempo que dedican a sus pasatiempos. Malaga presume
de su aficion por el ‘deporte rey’ nacional —la primera fundacion de su equipo
de futbol data de 1904—; maxime cuando el club vive en la actualidad uno

de sus momentos deportivos mas prosperos, celebrando el hito de 10 afos
continuados militando en la Primera division. Por otro lado, la situacion cos-
tera de la urbe proporciona oportunidades especiales para el desarrollo de
deportes nauticos aunque éstos, por distintas circunstancias, no tengan un
seguimiento masivo.

La Rosaleda es el estadio del Malaga CF13. Las vetustas instalaciones de
Martiricos han sido modificadas en varias ocasiones14 y sobre la misma se
han planeado al menos dos proyectos de remodelacion integral. Uno de ellos
es el presentado en 2016 por el grupo empresarial BlueBay15 y firmado por
el estudio International Architects, apostando basicamente por

recrecer las gradas para que de 27.000 localidades se pasen a 47.000.
Como continuacion de la estructura actual, se alzaria a lo largo de todo su
perimetro el nuevo graderio, siguiendo una seccion o perfil oblicuo, corona-
do ademas por las habitaciones de un hotel perimetral de 160 habitaciones/
cabinas con vistas al césped. El entramado tectdénico quedaria envuelto por
una epidérmica capa exterior realizada con un material traslucido no espe-
cificado en el proyecto que, a su vez, potenciaria sus tonos grises con la luz
eléctrica del
estadio. Aun-
que no parece
contemplarse
que sea un
recinto cubier-
to, el aleron
que lo cubriria
las gradas
quedaria unido
por unas ti-
rantas centrales que actuarian de sostén y equilibrarian las tensiones. Es
indudable que el impacto que en su momento supuso la edificacién del
muniqués Allianz Arena (Herzog & de Meuron, 2002-2006) tiene su eco en
otros proyectos de igual envergadura16 y, en particular, en La Rosaleda.Sin
embargo, y a diferencia del referente pionero, el aspecto exterior del coliseo
malaguefio recuerda mas a un neumatico desinflado o a una barca hincha-
ble. En todo caso, la actuacion parece propia de un ‘urbanismo magico’; la
pastilla de terreno sobre la que se alza el conjunto actual esta aprovechada
al maximo e, incluso, la utilizacion del cauce del rio como ‘parking ecolégico’
supondria la alteracién considerable de un elemento urbano que conllevaria

Fig. 2. La Rosaleda pro-
yectada por Blue Bay y
el Puerto deportivo de EI
Morlaco.
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la autorizacion de otras instituciones y un plan general para toda la ribera.

Coincidiendo con los afios de la crisis, han sido varias las tentativas de crea-
cion de distintos puertos deportivos, paralizados en su mayoria por el impac-
to medioambiental que provocarian. El previsto en El Morlaco, aledafio a los
antiguos Barios del Carmen de la capital costasolefa, es uno de ellos. Ocu-
paria una superficie de 164.373 m2, la mayoria de dominio publico, entre el
dique existente en La Caleta y uno de nueva construccion al oeste, haciendo
de separacién/proteccion de la escasa playa del atavico balneario y proyec-
tado con forma de ‘L. Con 485 puntos de atraque, el acceso se realizaria a
través de 10 pantalanes decrecientes en longitud. En la linea de la costa se
prevé, ademas de un aparcamiento, accesos peatonales que conectarian
con el paseo maritimo, espacios comerciales y equipamientos nauticos. En
esencia, la propuesta no incluye elemento novedoso alguno, asemejandose
a actuaciones similares. Su ejecucion, incluida en el Plan Director de Puertos
de Andalucia (2014-2020) y aprobado por la Junta autonémica, queda con-
dicionada —ademas de por su viabilidad econdmica— por la no construccién
de otro muelle deportivo en San Andrés y por una actuacion garantista de
los valores marinos del entorno. En este sentido, quizas sea mas adecuado
la realizacion de un proyecto integral que salvaguarde el tramo comprendido
entre La Malagueta y el comienzo de Pedregalejo, aprovechando las poten-
cialidades del mismo y que, de igual forma, contribuya a su mantenimiento
mas alla de las y costosas obras de regeneracion que se hacen cada afo
cuando los temporales ‘se llevan’ la arena de la playa. Y todo ello unido a
una estudiada estructura de ocio popular hoy inexistente que, bajo criterios
de sostenibilidad, satisfaga las necesidades de esparcimiento de la pobla-
cion local sin necesidad de trasladarse a otras areas.

3.2. ESTANCIAS DE LUJO Y CONFORT: ENTRE LAPIQUETAY LA SUGE-
RENTE CREACION

La potenciacion de la capital de la provincia como destino cultural y turistico
lleva aparejado el aumento de instalaciones hoteleras. El numero de camas/
pernoctaciones ha crecido de manera considerable en los ultimos tiempos,
convirtiendose Malaga en alternativa a las cadenas de la costa al ofertar
espacios de lujo y confort 17. En este sentido, hay dos proyectos que com-
parten ambos criterios aunque sus planteamientos arquitectonicos sean bien
diferentes.

Por un lado, la unién temporal Braser pretende actuar en la zona de Hoyo
Espartero/Atarazanas, linderos al norte de la Alameda principal, junto al
Guadalmedina. Un hotel junto a dos bloques de oficinas y la urbanizacion del
entorno constituyen el proyecto. Para ello se deben demoler dos manzanas
de viviendas del siglo XIX —las de la zona oeste, en el Pasillo de Atocha,



sufrieron ya los efectos de la piqueta—, proponiendo un conjunto que cuen-
ta como principal aval la firma de su autor: Rafael Moneo, premio Pritzker
1996. El edificio mas voluminoso es el hotelero, un modulo rectangular de 10
alturas del que llama la atencion la tonalidad blanquecina de sus paramentos
murarios y su linealidad desornamentada. Matices que no comportan nin-
gun rasgo de novedad en la obra del premiado autor, capaz de argumentar
propuestas conjuntos mucho mas interesantes. A ello se le afiade, ademas,
el propdsito que, para llevar a cabo este disefio, se deba demoler el palacete
de los condes de Benahavis; un edificio de 800 m2 disefiado por Eduardo
Strachan Viana-Cardenas y que ha tenido una azarosa ‘vida’ desde su
construccion en 1894 hasta la actualidad, pasando de residencia burguesa a
pension, sin olvidar su papel como sede del gobierno civil. El valor tipolégico
del edificio y la singularidad de los cierres curvos de su esquina redondeada,
con forja original de la extinta fabrica de los Heredia, son razones mas que
fundamentales para su conservaciéon. A cambio, la empresa constructora
plantea la reproduccion del mismo a modo de falsa operacion ‘de memoria
conservativa’, ubicandolo en el cérner norte de la parcela. ¢ Restauracion y
puesta en valor del patrimonio autéctono o pseudo-copia para engrandecer
otro disefio?

El dique de Levante, espacio de 614 metros de longitud e inaugurado en
2001 para permitir el atraque de grandes cruceros, es otra de las zonas don-
de pretende elevarse una edificacion hotelera. El Ayuntamiento de la ciudad
y la Autoridad Portuaria han mostrado reiteradamente su predisposicion

por dotar a esta gran plataforma de un edificio singular. En 2016 convocan
un concurso publico de ofertas, presentandose con antelacion un proyecto
respaldado por la entidad Qatar Investiment Authority a través de la empresa
Andalussian Hospitality I, que es finalmente quien se hace con la promocion
bajo el sugestivo nombre de Hotel Suites Malaga Port. El estudio de José
Segui es el responsable del disefio del conjunto, compuesto por un centro

Fig. 3. Hotel proyectado por
Moneo con la reproduccioén,
al fondo, de La Mundial. Al
lado, planta y alzado del Ho-
tel Suites Malaga Port.
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de congresos, zona comercial, piscinas de agua salada y una aerodinamica
torre eliptica de 135 metros de altura, habilitada para albergar 352 habitacio-
nes, todas con vistas al exterior y distribuidas en 35 plantas —mas una sobre
rasante que actua de basamento/peana—. El pormenorizado dossier expli-
cativo del proyecto18 tiene como puntos fuertes los aspectos confortables y
de eficiencia energética, argumentados técnicamente para conferir al mismo
la imagen final de ‘hito arquitectonico singular’. Con ello no solo se atraerian
cruceristas y visitantes de alto standing, como ocurre con los denominados
‘hoteles de destino’, sino que se convertiria por su estética en elemento
referencial del paisaje urbano. La formula apenas presenta novedades, pero
ademas es evidente que la pastilla de terreno condiciona la construccion.
Las soluciones artisticas dadas y su emplazamiento hacen referencia de por
si a uno de esos emblemas que marco la historia constructiva contempo-
ranea: el hotel nacional Rio de Janeiro, disehado a finales de la década de
1960 por Oscar Niemeyer para el barrio de Sdo Conrado, al sur de la capital
carioca19. El vidrio, el aluminio y el hormigon fueron entonces los materia-
les empleados en una construccion planificada para 55 plantas —al final se
quedaron en 34—y que contaba con otras instalaciones como un centro de
convenciones, un teatro o un helipuerto. Caracteristicas que, salvando las
distancias, se reinterpretarian y modernizarian de nuevo en Malaga. Como
diria Ambrose Bierce, “no hay nada nuevo bajo el sol...”.

3.3. EL NUEVO SKYLINE RESIDENCIAL: LA EXCLUSIVIDAD DE VIVIR EN
UN RASCACIELOS

La maxima expresion de un suefio: el de conquistar el cielo; una inquietud
que ha acompanado al ser humano desde el inicio de los tiempos20 sigue
siendo hoy, para algunos, un reto. Si la industria del acero, en combinacion
con los avances en la fabricacion del vidrio y el manejo del hormigén armado
constituyeron, a finales del siglo XIX, los medios técnicos adecuados para
que la construccién de rascacielos se convirtiera en sefia de identidad de los
EE.UU., la arquitectura europea no le iria a la zaga, aportando a éstos su
particular personalidad. Desde entonces y hasta la actualidad, los ejemplos
pueblan la geografia mundial con desiguales resultados.

En estos ultimos anos, hasta tres proyectos intentan desarrollar el ansia ‘por
tocar las nubes’ en Malaga: las torres de La Térmica, las de Comarex y las
de Martiricos. La primera, promovida desde 2006 por Reyal Urbis con disefio
original de Carlos Ferrater, a construir al oeste de la ciudad, en la prolonga-
cion del paseo Antonio Banderas hacia la urbanizacion Sacaba Beach sobre
los solares de una antigua central eléctrica y unos almacenes industriales; la
segunda, una propuesta original de Luis Alonso y Sergio Balaguer proyec-
tada también en 2006 y modificada afios después sobre los terrenos de los



antiguos depdsitos de Repsol, una parcela de mas de 177.000 m2 que, en
diagonal a la avenida Juan XXIll, separa los distritos de Carretera de Ca-
diz y Cruz del Humilladero; vy, la tercera, disefiada en 2015 por Dorronsoro
Arquitectos para la promotora Espacio Medina, para edificar en dos parcelas
contiguas —de un lado, la explanada de Martiricos, situada entre el Parque
de Bomberos y el estadio de La Rosaleda y, por otro, los terrenos anterior-
mente ocupados por la fabrica de Citesa—, separados por el amplio paseo
que en paralelo al rio comunica la avenida de Luis Bufiuel con el arroyo de
los Angeles.

Es este ultimo proyecto el que mas avanzado se encuentra en cuanto a su
concrecién, habiéndose comenzado la cimentacion del edificio de viviendas
protegidas que, con forma de ‘U’, se alza al sur del terreno. Los otros dos
viven situaciones bien distintas: en el del paseo maritimo, denominado Torre
del Rio, los derechos edificatorios pasaron a la Sareb, habiendo sido transfe-
ridos en época reciente al grupo inmobiliario Metrovacesa con la intencion de
darle el impulso definitivo a partir de 2018; el de los terrenos de la conocida
industria energética esta en suspenso tanto por la quiebra de la promotora
como por la falta de consenso municipal, unido a la posible contaminacion
de los suelos. De todas formas, los tres proyectos cuentan con un plantea-
miento integral puesto que al numero de torres-rascacielos previstos se le
suman la construccién de otros equipamientos, espacios publicos, amplias
zonas verdes y la reordenacion urbanistica de cada area.

El skyline de Malaga quedaria modificado por el proyecto de Comarex.
Cuatro torres de 117, 124, 131 y 186 metros respectivamente y alzadas cada
una sobre un zécalo de dos plantas compondrian “una nueva postal” de la
ciudad?1, dotada ademas de un singular aspecto: las fachadas cuentan con
un doble revestimiento de vidrio, estando el exterior tintado en verde y
actuando como espejo que refleja las tonalidades del entorno. Un juego de
luces propias que el propio estudio arquitectonico ya ha planteado en otras
propuestas?2, siguiendo las experimentaciones propuestas por Matthias
Sauerbruch y Louisa Hutton.

Frente al Mediterraneo se alzarian las tres torres de La Térmica, cuyas altu-
ras maximas rondarian los 130 metros, doblando asi la longitud de la chime-
nea de la central energética que quedaria integrada —aunque descontextua-
lizada— en el entorno. Compartiendo un mismo disefio de base cuadrada,

los 27 pisos de estos rascacielos destacan por su alzado quebrado y tonali-
dades grises, componiendo una impronta asimétrica. Su disefiador pretende
potenciar el caracter escultorico de su proyecto con el fin de romper la mono-
tonia del frente litoral oeste23. Intencion loable de no ser porque existen en la
geografia mundial soluciones parecidas, diluyéndose asi el caracter supues-
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Fig. 4. Las torres y sus
conjuntos proyectados
en Repsol, La Térmica

y Martiricos. En este
ultimo, solo se aprecia el
volumen genérico de las
dos estructuras gemelas,
sin que se especifiquen
sus detalles estructurales
ni arquitectonicos.
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tamente ‘emblematico’ del proyecto malacitano.

Finalmente, las Torres de Martiricos son aun una incognita. Pese a lo avan-
zado del proyecto en cuanto a las viviendas de proteccion oficial24, su con-
figuracion final podria resultar de la colaboracién entre Dorronsoro y el refu-
tado estudio neoyorkino de Pei Cobb Freed & Partners. Sélo se conoce que
ambas edificaciones seran gemelas, tendran una planta triangular con los
vértices redondeados y que a lo largo de sus 29 plantas —125 metros de altu-
ra total- se dispondran 464 viviendas.

4. CONCLUSIONES

Superado el provincianismo de otras épocas, aquel que anclaba la concien-
cia colectiva a caducas costumbres pseudocastizas, Malaga se parece hoy
mas, en su cosmopolitismo cultural y antropolégico, a aquella urbe que plas-
mo Sabina en La ciudad de nedn y que cantaba Javier Gurruchaga junto a
la Orquesta Mondragon. La proyeccion internacional de una localidad histo-
rica debe estar centrada en admirar su particular memoria, reconociendo en
ella los rasgos propios de su identidad para, asi, proyectarlos y adaptarlos a
un futuro donde el urbanismo juegue un papel respetuoso con el ayer pero
abierto a novedosas y sostenibles propuestas.

“La ciudad donde vivo // es un monstruo de siete cabezas, // es un pajaro
herido // envuelto en papel celofan, // un inmenso barril de cerveza // que
de repente va a estallar, // la ciudad donde vivo // es el templo del bien y del
mal’25 .

Parafraseando la letra en su conjunto, la vida que destilan los habitantes del
producto ‘Malaga’ —asi como algunos enclaves urbanos de la Costa del Sol-
provoca el rechazo de la propia urbe, aquella “que ha crecido de espaldas al



suelo”, a la propia humanidad, convirtiéndose en sugerente “carcel” capaz de
ofrecer al visitante “que llega [...] un caramelo // con el veneno de la ansie-
dad”. La despersonalizacion del nucleo urbano, su conversion en destino
turistico de mercado, en un enclave mas donde se niega lo autéctono y se
acoge a lo foraneo como propio, termina por ofrecer un “mapa de la sole-
dad”, un llamativo entramado de volumenes arquitectonicos y supuestos es-
pacios de esparcimiento ciudadano que, en realidad, es “un ogro con dientes
de oro” en el que las funciones y el entorno se han proyectado y adaptado al
objetivo fundamental: hacer de la ciudad una caricatura de si misma en pro
de su ‘venta’ en el mercado.

Asi, el turismo de masas, con sus pros y sus contras, invade la vida urba-
na: un Centro ‘historico’ reconvertido en ‘parque tematico’ es un mal cuasi
endémico en Europa. El cambio de actividades econdmicas operado en el
mismo en la ultima década y la monotematizacion de ese espacio comuni-
tario conlleva la pérdida de residentes de la zona y el aumento considerable
de procesos gentrificadores. Basta un solo ejemplo: la destruccion de los
escasos restos de la juderia para la construccién del Museo Picasso, uno de
los reclamos-estrella del Centro. La puesta en marcha de politicas de freno
y reversion de esta tendencia junto a una apuesta integradora mucho mas
decidida por la cultura que la mera disposicion de franquicias museisticas sin
un plan de desarrollo global, debieran centrar las miras de las instituciones
publicas con tal de contagiar, concienciar y movilizar a la iniciativa privada y
a la propia ciudadania.

El debate sobre el modelo de ciudad también conlleva el estudio de la urbe
vertical. De un lado, cuestiones de sostenibilidad y aprovechamiento; de
otro, de especulacion urbanistica, son el centro de la cuestion. La mezcla de
ambas ha quedado demostrada sobradamente a finales del siglo XX: una
auténtica aberracion. El Plan Estratégico de Malaga apostaba entonces por
una ciudad turistico-tecnoldgica, pero el PTA —el mayor y mas avanzado de
Andalucia en proyectos de |+D+|- se quedd aislado en las cercanias de la
pedania de Campanillas y su poder contagioso no se ha sabido extender

al resto de la urbe, en tanto que mantiene un aislamiento insostenible de la
misma. La apuesta actual, rebautizada con el pomposo nombre de Smart
City, pretende materializar aquello que fue imposible entonces. Veremos con
el tiempo si se trata de un hecho firme o, por el contrario, se terminara des-
vaneciendo como las pompas de jabdn.

Las innovaciones emergentes y el aumento de la conectividad a internet des-
de dispositivos inteligentes deben servir como acicates también para corregir
los problemas de la ciudad de hoy: la preocupante emision de gases ‘efecto
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invernadero’, el aumento de la delincuencia y los altos costes energéticos
lastran el panorama. ¢ Sera la Malaga del futuro una ciudad habitable, ten-
dente hacia lo renovable, lo verde, lo humano, alejada de aquellos modelos
especulativos de las ultimas décadas del siglo XX? Solo el tiempo lo dira.
Mientras tanto, algunos seguiran sofiando con una urbe plagada de supues-
tos ‘iconos’ que pretenden subvertir, empanar y/o destruir la propia historia
milenaria que nacié en el prehistorico cerro de los Millares y se convirtio, en
época fenicia, en una prolifica factoria.
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11 Diez ejemplos clave son tratados por Jencks, C. (2005). The iconic
building. The power of enigma. Rizzoli: Nueva York.

12 Dato publicado en la web Gente corriente a partir de un riguroso
estudio geografico que combina la cartografia sistematica, con el analisis
fotografico y las comprobaciones in situ. “Degradacion del patrimonio. Entre-
vista a Anton Ozomek”. [Consultado el 19.09.2017] https://gentecorriente.net/
blog/2017/04/page/2/
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DE LAS ULTIMAS RE-
VISTAS A LA EXPERI-
MENTACION.

JULIO GRACIA
Universidad de Zaragoza

Resumen

La presente comunicacion tiene dos objetivos fun-
damentales: en primer lugar, insertar histéricamente
al colectivo Zangano Comix en el espacio que deja-
ron al desaparecer las revistas del conocido como
boom del comic adulto, entre finales de los afios
ochenta y comienzos de la década de los noventa.
Con ello y en segundo lugar, se pretende revalori-
zar el papel que este tipo de formaciones tienen en
la creacidn de imagenes alternativas, alejadas del
sistema del arte y vehiculadas a través del sector
de la edicion independiente, destacando tres apor-
taciones aplicables a la practica artistica actual y
gue se pueden extraer como ensefanza: la impor-
tancia de la autoedicion, la nocién de vanguardia

y la busqueda de la hibridacién entre diferentes
manifestaciones artisticas.

El planteamiento establece al colectivo como here-
dero de la concepcién de publicaciones como No-
sotros Somos Los Muertos o, mas adelante, Idiota y
Diminuto y La Cruda, en un contexto de emergencia
del asociacionismo artistico, que busca romper con
las fronteras de aquello que conocemos como co-
mic. Ademas, estas agrupaciones juegan un papel
fundamental en la creacion de eventos culturales
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qgue sirven como base para el medio, como de-
muestra el hecho de que los miembros de Zangano
Comix hayan colaborado o participado en su mayo-
ria en la puesta en marcha del festival Gutter Fest
en Barcelona.

Palabras-clave: REVISTAS, COLECTIVOS ARTIS-
TICOS, ZANGANO COMIX

Abstract

The present communication has two main objecti-
ves: first, to insert historically the collective Zangano
Comix in the space left by the disappearance of

the magazines known as adult comic boom, be-
tween the end of the eighties and the beginning of
the nineties. With this and secondly, it is sought to
revalue the role that these types of formations have
in the creation of alternative images, away from the
art system and transmitted through the independent
publishing sector, highlighting three contributions
applicable to current artistic practice and that can
be extracted as teaching: the importance of desktop
publishing, the notion of vanguard and the search
for hybridization between different artistic manifesta-
tions.



NOSOTROS SOMOS
105 MUERTOS

Fig. 1. Portadas del primer y
quinto numero de Nosotros
Somos Los Muertos, VV. AA.
Revista editada entre 1993 y
2007.
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The approach establishes the collective as heir of the conception of publi-
cations as We Are The Dead or, later, Idiot and Diminuto and La Cruda, in
an emergency context of diverse artistic groups that seek to break with the
borders of what we know as comic. In addition, these groups play a key role
in the creation of cultural events that serve as the basis for the medium. The
members of Zangano Comix have collaborated or participated in the majority
in the implementation of the festival Gutter Fest in Barcelona.

Keywords: JOURNALS, ARTISTIC COLLECTIVE, ZANGANO COMIX
1. INTRODUCCION

Entre finales de los afios ochenta y comienzos de los noventa, en Espafia
se produjo la progresiva desaparicion de la revista como soporte de crea-
cion, distribucion y lectura del cémic.
S Fendmeno paralelo a todo el occi-
WL DU LRGN dente europeo, rastreable también en
paises como ltalia, Portugal, Reino
Unido o Francia. Con ello, un medio
considerado como masivo, se torna-
ba en otro totalmente distinto, ligado
eminentemente al formato libro. Las
imagenes procedentes de publicacio-
nes que habian creado un imagina-
rio propio en los quioscos se vieron
sustituidas por otras con un calado
visual sin precedentes que provenian,
especialmente, de los medios audio-
visuales. Sin embargo, la férmula de
la revista de historietas continué par-
cialmente a través de algunas inicia-
tivas de caracter independiente como
Nosotros Somos Los Muertos (dirigi-
da desde Palma de Mallorca por Francesc Capdevila, conocido como Max,
y Pere Joan), y otras que comenzaron a editarse con posterioridad, entre
ellas Idiota y Diminuto o mas tarde La Cruda. Los propios editores de la
publicacion mallorquina destacaron en una entrevista realizada en la libreria
Rata Corner en Mallorca el vinculo de su publicacién con estas propuestas.!

La exposicidn Animal Collective. Nuevas iniciativas en el comic europeo,
comisariada por Alberto Garcia Marcos y César Sanchez y realizada entre
el 30 de septiembre de 2016 y el 29 de enero de 2017, reunié en Centro
Centro Cibeles (Madrid) a numerosos colectivos artisticos nacionales e



internacionales. Entre ellos Spring (Alemania), Crack (ltalia), Matrijarsija
(Serbia) o, en el ambito espafiol, Inefable Tebeos (Valencia) o Me da la riso
(Barcelona)' En una breve pero precisa resefia historica, los colectivos se
vinculan en el discurso curatorial con publicaciones como Nosotros Somos
Los Muertos, ademas de iniciativas como L Association o Cornelius, defen-
soras de una edicién distinta a la tradicional o de un prisma que considera al
libro como objeto artistico, respectivamente.

2. DESCRIPCION

Dentro de la muestra se consideraba también a Zangano Comix'identro de
esta serie de agrupaciones de fuera y dentro de las fronteras espafolas, cu-
yas publicaciones, a pesar de ser consumidas de manera minoritaria, pue-
den crear una influencia en el universo de la historieta, en el ambito artistico
y en la creacidén de imagenes con un impacto mucho mas amplio.

2.1. ZANGANO COMIX. AUTOEDICION Y VANGUARDIA

Tres son fundamentalmente las ideas que podemos destacar y que consi-
deramos que suponen la mayor ensefianza por parte de este tipo de edicio-
nes, aplicables a las narrativas actuales como deconstructoras de muchos
discursos vehiculados en el presente. En primer lugar, y siguiendo el discur-
so anterior, la idea de colectivo. El control por parte de los autores de la pro-
pia publicacion, al margen de todo tipo de establecimiento comercial. Max y
Pere Joan establecen" que fueron las asambleas de la revista El Vibora las
que, quizas y dentro del contexto espafiol, mas destacadamente marcaron
la publicacion de Nosotros Somos Los Muertos. Muchos miembros de Zan-
gano Comix han participado o participan activamente en la organizacion del
festival Gutter Fest, definido como:

“Un proyecto independiente por lo que ya han pasado mas de 200
pequenios editores, colectivos y creadores del estado y de todo el
mundo.

Tomando la forma de un evento anual y festivo, Gutter Fest se pro-
pone servir como un espacio abierto y participativo que quiere ser un
punto de encuentro para una comunidad activa de productores que
investiga, genera, experimenta y celebra los procesos de autoedi-
cion, microedicion y edicion independiente, grafica y sonora.

Gutter Fest es un motor de gran importancia para la significacién de
las gréaficas populares, uno mas de los muchos ecosistemas que han
surgido en los ultimos afos en la peninsula”.’

Entre ellos, Tenderete en Valencia o Grapa-Grapa en Pontevedra. La en-
trada es libre, los expositores no pagan por sus stands y no reciben ningun
tipo de subvencion. El festival y los miembros de Zangano Comix apuestan
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de esta manera claramente por la filosofia de la autoedicidon como mecanis-
mo de cambio creativo.

Este tipo de publicacion permite libertad creativa y, ademas, esta muy aso-
ciada al concepto de vanguardia. Entendido desde su propia nocion bélica,
combatiente, de resistencia ante todo. Y de innovacion: el numero Especial
analfabetos publicado por Zangano Comix, incluia a autores como Pau An-
glada, Betty Blue, Andrés Magan, Alexis Nolla, Sergi Puyol, Laura San Ro-
man, Marc Torices o Troche. Se planteaba sin ninguna editorial o globo de
texto, tan sélo con imagenes, otorgando un predominio absoluto al dibujo.
Este impulso no resulta nuevo, y se puede rastrear en numerosos autores
de historieta. Quizas sea Max el que mejor lo establecié en una conferencia
impartida en el curso de verano de la Universidad de Malaga “Tendencias
recientes en el comic y la novela grafica” (18-22 julio de 2016), en la que
precisé que:

“En nuestra sociedad hay un tabu sobre que la unica manera de
transmitir ideas complejas es la palabra. Y pese a ello, todos los
autores de comic se basan en la concepcion de que el dibujo es una
perfecta forma de trasmision del pensamiento’.

Sin embargo, esta idea no es facil de llevar a término en el plano comercial.
La autoedicidn se combina asi con la idea de vanguardia para producir una
profunda experimentacion. Y de la mano de esta ultima se produce la hibri-
dacion.

2. 2. HIBRIDACION

De la misma forma que Nosotros Somos Los Muertos o revistas como Ma-
driz incluian referencias a la ilustracion, el disefo, las artes plasticas o la
fotografia, también en publicaciones de Zangano Comix como La cultura del
duodeno 2 podemos referir collages o experimentos graficos que buscan
jugar con el propio lenguaje grafico.

3. CONCLUSIONES

El colectivo resefiado bebe, por tanto, de un contexto originario de un am-
biente industrial concreto. La desaparicion de la revista de comic como
vehiculo de soporte y difusidn en Espaia entre finales de los afios ochenta y
comienzos de los noventa, dio lugar a una via editorial constituida por revis-
tas experimentales entre las que destaco especialmente Nosotfros Somos
Los Muertos. En ellas se dio cita con fuerza la idea del colectivo de autores,
el concepto de vanguardia, y la hibridacion de diferentes campos expresi-
VOS.
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La emergencia de agrupaciones como Zangano Comix es vital para la su-
pervivencia del medio en la década de los 2000 y para, por un lado, romper
las fronteras de aquello que entendemos como comic en el contexto espariol
y, por otro, vincularse a la gestion de eventos culturales donde se compar-
ten experiencias y se configura el humus de nuevas propuestas editoriales.
Con esta doble vertiente, se proponen practicas artisticas muchas veces
consideradas al margen del sistema del arte. Alejadas del sistema expositivo
y refugiadas en el editorial, ofrecen un prisma novedoso que propone len-
guajes y codigos alejados de los hegemonicos y que se pueden emplear en
la practica artistica. El acercamiento y puesta en valor de las mismas dentro
de las narrativas configuradas por la historia del arte, resulta cada vez mas
necesario.

Notas
[ Entrevista realizada por el autor en Mallorca, el 28/07/2016.
i Sin embargo, la muestra no edité catalogo.

iii Segun se destacaba en la muestra sus miembros se conocieron
estudiando en la escuela de disefio Llotja Aviny6 de Barcelona. En la edito-
rial del primer numero del fanzine La cultura del duodeno, se define que, en
el: “afo de nuestro senor de 2009. Hace cuatro meses un equipo de seres
humanos tuvimos un suefio en comun. Sofiamos que tomabamos el té [...].
Todos despertamos exactamente a la misma hora, dos semanas después,
por motivos ajenos al suefo, decidimos empezar con esta revista”.

iv Entrevista realizada por el autor en Mallorca, el 28/07/2016.

% En el original en catalan: “Un projecte independent pel que ja han
passat més de 200 petits editors, col-lectius i creadors de 'estat i d’arreu del
mon.

Mitjangant la forma d’'un esdeveniment anual i de festa, Gutter Fest es pro-
posa servir com un espai obert i participatiu que vol ser un punt de trobada
per a una comunitat activa de productors que investiga, genera, experimenta
i celebra els processos d’autoedicio, microedicio i edicié independent, grafi-
ca i sonora.

Gutter Fest és un motor de gran importancia per a la significacio de les gra-
fiques populars, un més dels molts ecosistemes que han sorgit els darrers
anys a la peninsula i forma part d’un cercle d’afinitat amb altres esdeveni-
ments que fomenten les practiques editorials autbnomes”.
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VACIOS, AUDIOVI-
SUAL QUE MUESTRA
LA INTERVENCION DEL
CUERPO EN LA FRON-
TERA NORTE

MAYRA HUERTA JIMENEZ

Universidad Autbnoma de Baja California / Facultad de Artes, campus Tijuana. Cuerpo académico Imagen

y Creacion
Resumen

Vacios, pertenece a una serie de audiovisuales
titulada video espacios/ posibles, programa audiovi-
sual que muestra y analiza los audiovisuales que se
generan en la frontera norte de México. La investi-
gacion consistié en entrevistar a diez artistas audio-
visuales los cuales conforman una generacion que
inicia el video de creacion desde diversas perspec-
tivas ligadas al espacio en la frontera que colinda
con Estados Unidos al norte de México.

El propdsito de la indagacién se concentra en ubi-
car al concepto nomada que se aplica a los artistas,
al video y al contexto para realizar el analisis de la
produccion videografica. El estudio del video como
medio de creacion en el espacio fronterizo, tiene
acercamientos interdisciplinarios y un aspecto movil
gue nos interesa retomar para la clasificacion del
video experimental en Tijuana.

Esto arroja una de las categorias titulada el paisaje
y sus multiples interpretaciones; a partir de analizar
a la artista Mayra Huerta, realiza audiovisuales que
reconstruyen el paisaje a partir de la intervencion
del cuerpo en el espacio y de Karina Alvarez que
reconfigura el espacio para instalar una experiencia
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de transitar por una carreta que se representa con
diversos medios.

Vacios pieza audiovisual cuestiona el limite geogra-
fico con Estados Unidos en un paisaje metaférico,
donde el vacio se ficciéna a partir de los circulos
negros que se instalan en la arena para volcarse
con esa linea (el muro) que se crea de la nada en-
tre ambos limites. Al mismo tiempo se crea un pai-
saje instalado en la ciudad, puesto que la pieza se
crea justo entre la expansion y el limite geografico
donde el mar se abre, para dar pie a desaparecer
las lineas que lo dividen.

Como resultado de este analisis, el video se usa
como medio de incidir en un espacio tan citado por
diversas areas de conocimiento que sefalan esta
divisién tan marcada entre un pais y otro desde la
creacion, la metafora y la intervencién del cuerpo
que modifica el paisaje que se percibe.

Palabras clave FRONTERA, METAFORA, VIDEO,
PERFORMANCE, PAISAJE

Abstract

Vacios, belongs to a series of audiovisuals titled
video spaces / possible, an audiovisual program
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that shows and analyzes the audiovisuals that are generated in the northern
border of Mexico. The research consisted of interviewing ten audiovisual
artists, which make up a generation that starts creative video from diverse
perspectives linked to space on the border with the United States in northern
Mexico.

The purpose of the inquiry is focused on locating the concept of nomad
that applies to the artists, the videos and context to carry out the analysis
of video production. The study of video as a means of creation in the bor-
der space, has interdisciplinary approaches and a mobile aspect that we
are interested in resuming for the classification of the experimental video in
Tijuana.

This yields one of the categories entitled the landscape and its multiple
interpretations; starting from analyzing the artist Mayra Huerta that presents
audiovisuals that reconstruct the landscape through the intervention of the
body in space and from Karina Alvarez that reconfigures the space to install
an experience of walking on a road that is represented by various means.
Vacios audiovisual piece, questions the geographical limit with the United
States in a metaphorical landscape, where the emptiness is fictionalized
from the black circles that are installed in the sand to overturn with that line
(the wall) that is created out of nothing between both limits. At the same time
a landscape is created installed in the city, since the piece is created just
between the expansion and the geographical limit where the sea opens, to
begin to disappear the lines that divide it.

As a result of this analysis, the video is used as a means of influencing a
space so quoted by various areas of knowledge that point to this marked di-
vision between one country and another from artistic creation, metaphor and
intervention of the body that modifies the landscape Which is perceived.

Keywords: BORDER, METEPHOR, VIDEO, PERFORMANCE, LANDSCA-
PE.

1. INTRODUCCION

[...] el video es mas bien una multiplicidad de practicas en relacion
con otras tantas corrientes artisticas contemporaneas. (Ortiz, 2001:31)

De acuerdo con la cita anterior, el video se diversifico en conjunto con otras
disciplinas. El video nace con una caracteristica hibrida que en la investiga-
cion se relaciona con lo nomada, retomando a Lorena Rodriguez Mattalia,
cita a Parfait con su argumento:



[...] ya no existe una imagen “pura” ni un medio aislado de los demas, por lo
que conviene un analisis que vaya mas alla... que adopte miradas transver-
sales e interdisciplinares capaces de captar las relaciones, interferencias,
mezcolanzas. [...] en esta linea de reflexion Parfaitresume lo siguiente: el
video confronta a sus hibridos (el cine, la foto), su sefiuelo (la television) y
su futuro (lo digital).(Rodriguez.2011:128)

A partir de un rasgo que distingue al video por ser un medio “entre” el cine y
la television, entre el arte y la industria (Parfait). Por lo que también Margari-
te Duguet declara que el video es un objeto dificil de abarcar, [...] incluso en
muchas practica artisticas, ni siquiera es un objeto, sino un acto, un proceso
sin traza material. (Rodriguez.2011:131).

Otro argumento de este acto, la apoyamos con Jaques Rancierg, filésofo
francés que menciona lo siguiente:

Un medio no es un material propio. Es una superficie de conversiéon: una su-
perficie de equivalencia entre las maneras de hacer de las diferentes artes,
un espacio ideal de articulacion entre estas maneras de hacer y formas de
visibilidad e inteligibilidad que determinan la manera en la que pueden ser
miradas y pensadas. (Olivares, 2010:37)

Retomando este término de condicion como una caracteristica en el video, y
sus actores. Al establecer que la forma de ser miradas y pensadas en video
es un acto con una circunstancia de habitar en movimiento constante, se
integran estos seis argumentos que le permiten tener esta condicion néma-
da como lo menciona, en el ensayo Video Art de Heinrich Klotz: las deman-
das de videoarte redefinen nuestros modos de percepcion estética. Esto se
debe a varias posibilidades inherentes a las caracteristicas del video:

1. El cambio continuo de la imagen en movimiento.

2. El encantamiento de numerosas imagenes con dispersion visual.

3. El despliegue de las secuencias de imagen-tiempo.

4. La simulacion espacial.

5. Lo inmaterial de las imagenes.

6 La capacidad del espectador para influir en la imagen de forma inte-

ractiva. (Guggenheim Museum, 1996)
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Al relacionar estas caracteristicas, con el video y el nomadismo se crea
una condicion al que se adhiere a otro suceso mas. Las diversas disciplinas
de las que provienen los artistas, permite observar como se desarrolla un
estética que se inserta en la frontera. Ahora al relacionar lo némada con el
contexto especifico en el que se realiza este estudio, la frontera.

2. LAFRONTERAY SU RELACION CON EL VIDEO DE CREACION

Para situar el contexto fronterizo, se enmarca al “espacio” ya que permite re-
lacionar al video y sus posibilidades en este sitio simbdlico. Se incluyen las
posturas de dos relaciones tanto antropoloégicas como geograficas. En este
caso Ardjun Appadurai antropoélogo hindu en la etnografia experimental situa
un cambio al seguir al objeto de estudio, esto aplicado a los estudios de
migracion. En este caso, se sigue al video de creacién y los artistas audiovi-
suales que interactuan con él.

Por otro lado, este sitio simbdlico en donde se realiza el estudio también se
integra con la geografia a partir de lo que conceptualiza el gedgrafo David
Harvey:

[...] existen tres practicas de espacio partiendo de la idea de las tres dimen-
siones de Lefebvre (1991) definida la primera como practica material espa-
cial (lo experimentado) que designan flujos de transferencias e interacciones
fisicas y materiales que ocurren en y cruzando el espacio para asegurar la
produccion y la reproduccion social (Harvey, 2004:244). La segunda seria
las representaciones del espacio (lo percibido) las cuales abarcan todo los
signos y significaciones, cédigos y saberes que permiten que esas practicas
materiales se comenten y se comprendan y finalmente la tercera los espa-
cios representados (lo imaginado) son “inveciones mentales” que imaginan
nuevos sentidos o nuevas posibilidades de las practicas espaciales. (Arai-
za&Velasco, 2011:100:101)

Descritas aqui, estas tres dimensiones sobre el espacio, se relaciona otro
factor sobre la frontera como la ha descrito Everardo Gardufio investigador
del Instituto de Investigaciones Historicas al referirse sobre la region fronte-
ra, que esta conformada por:

-Una materialidad. En torno a las fronteras fisicas se nutren y se transfor-
man en fronteras culturales, es decir, los contornos simbdlicos e imaginarios,
aquellos que nos identifican como miembros de una nacién, una region, de
una memoria social, o de una forma de vida y lo que sucede ahi.

-y las relaciones que ahi se establecen. Las identidades son relativas, estan



definidas por sus contrapartes: las alteridades. Frente a la nocion de joven
surge la de nifio o anciano; frente a la de mujer la del hombre; frente a lo
urbano, la de rural, frente a lo mexicano, la de estadounidense pero también
chicano.

-un ambiente. A partir de los sistemas de los simbodlos mediante los cuales
las comunidades constituyen sus relaciones, que nos revelan el lugar de las
tradiciones en el presente cotidiano y su empleo con la proyeccion del futu-
ro. (CIC-Museo UABC, 2005:67-69)

La frontera entonces se ve como un lugar, entre México y Estados Unidos es
paisaje; fisico, social, cultural y de practicas artisticas, donde las fuerzas de
territorializacion y desterritorializacion toman parte en juegos intrincados que
se suceden todos los dias. (Valenzuela.2003:81)

A partir de esto se piensa en el territorio libre ; Como relacionamos esta ma-
terialidad, las relaciones que ahi se establecen y un ambiente en la practica
videografica? En funcion de los sujetos-creadores partiendo desde la expe-
riencia en el contexto.

2.1. LA CLASIFICACION DEL ESTUDIO

Desde un acercamiento etnografico con las entrevistas que se realizaron,
se establecieron tres clasificaciones con un método propio centrado desde
la practica artistica: el desplazamiento de los artistas hacia el video. (desde
su disciplina de origen hacia el video); la forma de producir, es decir, ¢ por
qué el video lo toman como disciplina?, y por ultimo los temas en los que
reflexionan en su entorno.

a) El desplazamiento de los artistas hacia el video.

Se realiz6 un esquema que sintetiza el acercamiento de los artistas involu-
crados. Mostrando las coincidencias y las diferencias entre los participantes.

b) La forma de trabajar y definir el video por parte de los entrevistados arrojo
siete momentos.

A partir de entenderla como una herramienta / Por su facil acceso a la tecno-
logia sobre todo por la cercania con Estados Unidos / Desde establecer una
manipulacion del tiempo / Aprovechando también el aspecto de la interdisci-
plinariedad / Integrando el audio e imagen electronica / La oportunidad que
brinda por comodidad y economia / La revision del espacio y documentacion
de sucesos.
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Fig. 1. Autor: Mayra Huerta
“Vacios ” | proyeccion. Du-
racion: 5:40 seg. Formato:
Video HD Afo: 2016 https://
vimeo.com/184972779
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c) Los temas que se conforman en la practica videografica en la cuidad de
Tijuana.

Se refiere a las tematicas, que desarrollan los involucrados en el estudio.
Proporcionamos una lista, de ellos, pero estamos retomando el propio con-
cepto de frontera y territorio aspectos que caracterizan a la ciudad de Tijua-
na. Se reconocieron los siguientes temas:

1. La identidad como un insumo que refleja lo fronterizo.

2. Lo urbano en al ficcidn y lo narrativo.

3. La funcion de archivar y documentar.

4. La memoria colectiva y familiar con enfoque interdisciplinario.
5. El paisaje y sus multiples interpretaciones.

2.1.1. EL PAISAJE A PARTIR DE LA RECONSTRUCCION / MAYRA HUER-
TA

El paisaje como concepto promueve una multiplicidad de miradas y recon-
figura el espacio que se percibe en esta experiencia del sujeto, aprender
a observar y realizar un corte de esta observacion. Salir de los momentos
cotidianos para dejar que todo lo que esta sea observado, es tal vez una
férmula para mirar el mismo sitio de manera diferente.
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Sinopsis. El video involucra al cuerpo que interviene con una accion en el
borde. Playas de Tijuana territorio que divide a México con Estados Unidos
provoca una serie de cuestionamientos con esa linea transversal que se
insterta en la arena yel mar. Al estar parado frente ese sitio, las personas
voltean a observar que sucede con el pais vecino de primer mundo.




Estructura del trabajo. A partir de la camara fija, se grab6 una accioén que se
repite con el cuerpo que interviente en la arean al generar circulos con un
cepillo y colocar ocho circulos negros que representan el vacio. La estruc-
tura esta contemplada para lo que suceda a cuadro. Con una edicién mas
corta de lo que realmente implica la accion al super poner imagenes que
acortan esta accion. Grabado desde un mismo punto, se captura el movi-
miento continuo del desplazamiento de este cuerpo involucrado.

Descripcion y analisis de los elementos. Acciones que solo suceden para
la camara de video generadas por un cuerpo femenino, construyendo una
metafora que se activa con esta confrontacion del cuerpo con los sucesos
cortos y repetitivos. La linea que se corta en el mar, es un proceso violento
de percepcion como el hombre irrumpe este paisaje sin ninguna medida
en general. El cuerpo entonces se mueve en el cuadro para establecer un
patron.

3. CONCLUSIONES

El paisaje se propone como el espacio relacionado con lo experimentado
(Lefebvre) a partir de recorrerlo constamente y tomarlo como pretexto para
acentuar una division marcada, esa linea insertada en la arena y el horizon-
te provoca un vacio que se decidio remarcar simbdlicamente con este cuer-
po y los circulos negros creados a partir de un acto repetivo.

En este caso, la condicion ndmada se situa en las secuencias de ima-
gen-tiempo, creadas a partir de alterar el momento de la grabacion. Del mis-
mo modo, la postura de documentar el sitio mas iconico del limite geografico
acentuado con un cuerpo en la escena.

El audio que acompana al audiovisual marca el ritmo de esta accién, al mis-
mo tiempo este borde es uno de los espacios mas transitados puesto que se
usa para el reclamo injusto de esta marcada division, y al mismo tiempo los
visitantes a este lugar realizan actividades cotidianas por ser un sitio publico
tan controversial.
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DE(S)TIEMPOS
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AIXA PORTERO DE LATORRE

Universidad de Granada

Resumen

Vivimos en un tiempo sin certezas, caracterizado
por una cada vez mayor individualizacion social,
donde las relaciones sociales se han vuelto liqui-
das, como afirma Zygmunt Bauman. En esta socie-
dad de relaciones personales volatiles, la moderni-
dad liquida conlleva cambio y transitoriedad.

De(s)tiempos es una pieza que se adapta al lugar
donde se expone, utilizando archivos de la cuidad
en la que se muestra. Para el Creative Room, que
se muestra en Malaga, el material a utilizar es del
archivo municipal de esta ciudad.

Fue por primera vez instalada en el Palacio de Val-
decarzana, donde fuimos artistas invitados en el
afno 2013, en Avilés, en un palacio Gético construi-
do entre los siglos XIV y XV. Se trata del edificio
civil mas antiguo de Asturias y la unica muestra de
arquitectura burguesa presente en la villa. Hoy en
dia es el Archivo Historico de Avilés.

La pieza interviene los arcos ojivales de la zona
baja y muestra en los cristales imagenes proyecta-
das del archivo de Avilés de sus personas y cos-
tumbres. A través de los tubos, que son un reclamo
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para que los espectadores miren a través de ellos,
las imagenes de personas de archivo se funden
con las de los viandantes que se asoman a mirar,
a través de una webcam que capta su retrato, para
fundir en la proyeccion de ambas imagenes toma-
das en tiempos histéricos distintos y generar uno
nuevo, de ningun momento en concreto. La pieza
se adapta a cualquier espacio de la cuidad que
consideremos de relevancia para el proyecto o en
cualquier lugar expositivo, con su correspondiente
documentacion grafica.

Palabras-clave: ARTE, ARTE CONTEMPORA-
NEO, INSTALACION, INTERACTIVIDAD,
INTERVENCION ESPACIAL, PATRIMONIO, FOTO-
GRAFIA, VIDEO, ARDUINO, WEBCAM, TIEMPO.

1. INTRODUCCION

Si volviéramos brevemente a la vision aristotélica
del concepto tiempo, veriamos como ponia su
acento en la nocién de movimiento. Este no podia
existir sin una sucesion de acontecimientos y ac-
ciones. El ahora, por lo tanto, no podria tener du-
racion, porque el tiempo lo consideraba continuo.
Varias teorias posteriores se desarrollarian con la
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Fig. 1. Destiempos, Aixa
Portero y Agustin linares
(Bitaminic), 2013.
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idea del tiempo como una constante universal, hasta que Albert Einstein
con su teoria de la relatividad especial demostraria que no hay forma de es-
pecificar acontecimientos en los que todos podamos estar de acuerdo que
suceden simultaneamente, luego no existiria un tnico presente especial,
puesto que todos los momentos serian igualmente reales.

La distincidn entre pasado, presente y futuro, segun Einstein, seria una ilu-
sion obstinadamente persistente. Aquella imagen que captd ese ahora (ilu-
sorio) nunca volveria a ser igual, pero ahi esta. La fotografia se convertiria
entonces en una suerte de mediador entre la muerte y su resurreccion, pues
pareceria conllevar una suspension entre un tiempo y un no-tiempo.

Vivimos en un tiempo sin certezas, caracte-
rizado por una cada vez mayor individualiza-
cion social, donde las relaciones sociales se
han vuelto liquidas, como afirma Zygmunt
Bauman. En esta sociedad de relaciones
personales volatiles, la modernidad liquida
conlleva cambio y transitoriedad.
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De(s)tiempos es una pieza que se adapta al
lugar donde se expone, utilizando archivos
de la cuidad en la que se muestra. Para el
Creative Room, que se muestra en Malaga,
el material a utilizar es del archivo municipal
de esta ciudad.

Fue por primera vez instalada en el Pala-
cio de Valdecarzana, donde fuimos artistas
invitados en el afio 2013, en Avilés, en un
palacio Goético construido entre los siglos XIV y XV. Se trata del edificio civil
mas antiguo de Asturias y la Unica muestra de arquitectura burguesa pre-
sente en la villa. Hoy en dia es el Archivo Histdrico de Avilés.

La pieza interviene los arcos ojivales de la zona baja y muestra en los crista-
les imagenes proyectadas del archivo de Avilés de sus personas y costum-
bres. A través de los tubos, que son un reclamo para que los espectadores
miren a través de ellos, las imagenes de personas de archivo se funden con
las de los viandantes que se asoman a mirar, a través de una webcam que
capta su retrato, para fundir en la proyeccion de ambas imagenes tomadas
en tiempos histéricos distintos y generar uno nuevo, de ningin momento en
concreto. La pieza se adapta a cualquier espacio de la cuidad que conside-
remos de relevancia para el proyecto o en cualquier lugar expositivo, con su
correspondiente documentacién grafica.



2. DESCRIPCION: ASPECTOS TECNICOS.

La instalacién consiste en un tubo que contiene en su interior tres elemen-

tos:

1. Un sensor, que detecta movimiento a
la distancia de 25 cm y manda la activi-
dad a Arduino. Fig. 2

2. Un led flash que se ilumina cuando
detecta actividad. Fig.3

3. Una camara que recoge una foto y la
manda al proyector mezclada con una
imagen de archivo escogida por el orde-
nador aleatoriamente. Fig.3

4. Las conexiones de la instalacién pueden verse en la Fig. 4

Cuando una persona se asoma al interior del tubo el sensor —
procesado por arduino— detecta su presencia y como respuesta
a este estimulo enciende un led que sirve para sorprender -y a la
vez,capturar la imagen del rostro del espectador. Al mismo tiem-
po el ordenador recibe una sefial —-comandado por processing— el
cual proyecta una imagen que es la mezcla o uniéndos image-
nes: una la seleccionada en random (que es una foto de archivo
histérico de personas de la ciudad donde se muestra la obra) y la
otra la del espectador capturada por la camara. Entre esta cap-
tura y la siguiente existe una latencia de 5 segundos para que lo
que se muestre en pantalla sea una imagen fija, puesto que de
no ser asi provocaria como resultado una apariencia de video.

Esta instalacion interactiva al tratarse de un site-specific reali-
zado para una ciudad en concreto, al cambiar de lugar, puede
modularse de diferentes formas, puesto que las imagenes de
archivo deben contener una fuerte relacion con el publico general
que lo va experimentar, de forma que el lugar o la ciudad donde
se expone hace modificar los contenidos. La metafora del tubo es
una mediacién fisica que dependiendo del lugar puede modificar-
se tanto la forma como el material con el que esta realizado, la
eleccion de la reconfiguracién de estos elementos dependera de
la ciudad y el espacio donde va a mostrase, mediante la realiza-

Fig. 2.

CAMARA

ASH

Fig. 3.
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cion previa de una investigacion del archivo, el entorno y los ciudadanos. Fig. 4

Enlace para ver video de la instalacion:
https://www.youtube.com/watch?v=09h0h41WbOE
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LA MAQUINA TRAGA-

PERRAS

MECHU LOPEZ BRAVO

Artista

BLANCA MACHUCA CASARES
Universidad de Malaga

Abstract:

En el 2015 participamos del taller Espacios Zom-
bie, que realizé Idensitat en el Hangar. Nuestro
proyecto “Zombie Machine” fue coordinado por
Francesc Domenech y Ramon Parramon, para la
exposicion “Translocaciones” que se realizd en el
Arts Santa Monica. En el taller se propuso inter-
pretar la transformacion urbanistica de la zona del
Besos, Barcelona, donde hay espacios actualmen-
te en desuso y cuyo futuro es incierto. A partir de

la idea de que la maqueta fuera manipulable y de
que quien la utilizara se convirtiese en un agente
transformador del territorio, queriamos reflexionar
sobre la especulacion, los planes urbanisticos y su
impacto en el territorio. Esta maqueta interactiva,
permitia la participacion como un juego, desplegan-
do diferentes contenidos en relacion con el espacio
y su historia. Definimos la “Zombie Machine” como
la maquina para los luddpatas de la especulacion,
y el juego como la representacion de esta realidad
especulativa y su perspectiva social.

Hemos continuado en el desarrollo ampliando el
campo de accion a los factores detonantes de esta
crisis. Han pasado 9 afos desde la caida del banco
de inversion Lehman Brothers, caida que fue inicio
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de la mayor crisis financiera de la historia desde el
crack del 29, siendo el sector financiero uno de los
principales causantes de la crisis y el mayor be-
neficiario de las medidas adoptadas por el Banco
Central Europeo. Esta investigacion nos ha hecho
desarrollar la forma de presentar los contenidos
relacionados con el espacio, tiempo y economia a
través de la maquina tragaperras y de la casa de
juegos. Como decia Walter Benjamin, al hablar de
la especulacion y las expropiaciones en la época de
Haussmann para construir el nuevo Paris, el juego
de la bolsa hace retroceder al juego de azar y el
juego se transforma en un simil a pequefa escala
de los procedimientos y operaciones del mercado
bursatil.

La propuesta que presentamos, la Maquina Traga-
perras, es la pieza principal del proyecto instalativo
en el que estamos trabajando. La Maquina Traga-
perras nos permite hacer un simil entre el juego de
la especulacion inmobiliaria corporativa y los juegos
de azar, donde el jugar se acaba convirtiendo en
una patologia, que implica un grave perjuicio en la
persona que la padece y sobre todo en las familias
que los rodea, como es la ludopatia. La pieza tiene
distintos niveles de percepcién y de informacion. La
maquina relaciona azarosamente contenidos: cifras,
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nombres e imagenes. Cifras de capitales econémicos, nombres de empre-
sas inmobiliarias y fondos de inversion e imagenes de viviendas que per-
tenecen a la SAREB, la Sociedad de Gestion de Activos procedentes de la
Restructuracion Bancaria. La gramatica visual que estamos proponiendo en
la Maquina Tragaperras mezcla con ironia, una forma de producir distintas
realidades solo apretando un botdn, jugamos con diferentes campos como
la economia, la cartografia, la historia, la cultura y los medios de comunica-
cion.

Key Words: JUEGO, ESPECULACION, PLANEAMIENTO, INVERSION,
MAQUINA, INSTALACION

La idea surgio a partir del taller organizado por Idensitat en 2015, Espais
Zombies, que consistia en reinterpretar algunas zonas de la ciudad de
Barcelona que se habian quedado en mitad de un proceso de cambio urba-
nistico y social, sin ser lo que era antes ni ser lo que se pretendia después,
y cuyo futuro era incierto. En el taller se propuso interpretar la transforma-
cion urbanistica de la zona del Besos, una zona degradada limitrofe de
Barcelona y Sant Adria y situado a continuacién del Forum Barcelona de
2004. Nuestro proyecto “Zombie Machine” fue coordinado por Francesc
Domenech y Ramon Parramon para la exposicion “Translocaciones” que
se realizd en el Centro Cultural Arts Santa Monica. Se ideé como un mapa
manipulable en el que se pudiera intercalar distintos hechos histéricos y
propuestas de concurso de ideas que se llevo para la térmica de Besos.

Se buscaba conjugar los distintos tiempos: pasados, presentes y futuribles
y que cada uno pudiera crear una nueva realidad. Reflexionamos sobre

los planeamientos urbanos y las fuerzas politicas y especulativas. El jue-
go de intereses economicos de particulares y politicos hacen su fuerza y
se contraponen con el proyecto del urbanista, que a su vez decide como

se tiene que vivir sobre el papel y que muchas veces no coincide con la
realidad del lugar ni con el tipo de habitante que esperaba. Al no tener un
control sobre el resultado final nos parecié interesante afadir el azar como
elemento que ofreciera los resultados y asi quien juega perdiera el control
sobre las decisiones, los resultados de estas propuestas se desconocen.
El planeamiento es un campo utépico y posteriormente cuando se realiza
se convierte en un espacio distopico que a veces se parece. La maquina de
azar nos llevo a la maquina tragaperras que ademas define a unos tipos de
jugadores, cercanos a las apuestas, en busca de sacar mas dinero a través
de la especulacion, una forma que previos a la crisis era una forma rapida
de sacar beneficios simplemente por el aumento de precio. Consistia en la
compra de viviendas para posteriormente venderlas a un 200%, 300% de
su precio real. Quisimos crear una maquina para que quien la utilizara se



convirtiese en un agente transformador del territorio que se reflexionara so-
bre la especulacién y también sobre los planes urbanisticos y su impacto en
el territorio. Una maquina para ludopatas de la especulacion. A su vez nos
permitia hacer un simil entre el juego de la especulacion inmobiliaria cor-
porativa y los juegos de azar, donde el jugar se puede acabar convirtiendo
en una patologia, en un trastorno psicoldgico. A partir de la aparicion de la
crisis han aparecido casos de inversiones y endeudamiento de familias de
clase media en la que ha implicado la pérdida de todo, una situacion que en
muchos casos la familia desconocia hasta ese momento. Se ha producido
un abuso de confianza en el cual ha puesto en riesgo su capital y el de otros
y lo ha perdido. Algunos de los casos como el que se destapo nada mas
comenzar la crisis de Bernard Madoff han cometido ademas fraude, falsifi-
caciéon y han buscado que otro proporcionen dinero para aliviar su situacion
financiera. Todo esto son puntos que permiten identificar quien puede sufrir
esta patologia que hemos situado dentro de la crisis y sobretodo previos. El
juego como la representacion de esta realidad especulativa y su perspectiva
social.

La reflexion sobre este taller nos hizo pensar en los detonantes de la crisis,
que era el principal motivo por el que esta zona se habia quedado en una
especie de limbo y cuales habian sido los mecanismos que se habian pues-
to en marcha para solucionarla. Estas nuevas preguntas nos animaron a
seguir trabajando sobre la propuesta y ampliar el campo de accion desde el
punto de vista conceptual puesto que trabajamos con aspectos econdémicos
y sociales como la hiperrealidad de la moneda y formal ya que presentamos
la maquina tragaperras que es la pieza principal de nuestra obra instalativa;
una casa de juegos, un espacio transformado que bien nos puede recordar
a la consultora que monté Isidoro Valcarcel Medina en la galeria Fucares en
Madrid. Buscamos tener una vision critica y ludica de la vida.

LA CRISIS Y LA SAREB

Han pasado 9 afios desde la caida del banco de inversion Lehman Bro-
thers, caida que fue inicio de la mayor crisis financiera de la historia desde
el crack del 29, siendo el sector financiero uno de los principales causantes
de la crisis y el mayor beneficiario de las medidas adoptadas por el Banco
Central Europeo.

La compra de activos toxicos, de riesgo, de las entidades financieras por
parte del estado con dinero publico, fue una medida de rescate o sanea-
miento del sector: viviendas con créditos impagados o con alto riesgo de
morosidad. Cabe destacar que este traspaso de activos se hizo con una
tasacion muy por encima de su valor real, como ya denunci6 la Comunidad
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Europea en el 2012. La Sociedad de Gestion de Activos procedentes de la
Reestructuracion Bancaria conocida como la SAREB acumula unas pérdidas
desde su nacimiento en el 2012 hasta 2017 de 3.186,5 millones de euros,
segun la documentacion oficial de la sociedad tal como sefald en el perio-
dico El Confidencial Eduardo Segovia. Ciertamente es complicado calcular
las pérdidas de la SAREB, donde se aplica una contabilidad “creativa” que
oculta documentos y realiza cambios de normativas con efectos retroactivos.
La cuestion se pone mas interesante cuando entran en el juego, como
nuevos jugadores los grandes fondos de inversion también conocidos como
“fondos buitres”, que consideran la cartera del banco malo una oportunidad
de negocio. Los accionistas de estos fondos de inversion son en realidad
los bancos, que al recomprar los activos menos toxicos, a un precio inferior
al que fue vendido a la SAREB, sacan nuevos beneficios.

Hasta aqui y como se dice en el casino, “la banca gana”.

LA HIPERREALIDAD DE LA MONEDA

Hemos trabajado aspectos relacionados con nuestra forma de vida, teniendo
en cuenta que vivimos en un espacio real pero muchas de nuestras deci-
siones y acciones estan sujetas a la hiperrealidad econdmica. Numeros que
vemos en un comprobante, en una pantalla y que solo en pequefias cantida-
des vemos de forma tangible.

De hecho los momentos de mayor caos y miedo econdmico se centran en

el “corralito financiero” término que se cre6 en 2001 en Argentina cuando el
ministro de economia, Domingo Cavallo, informa a principio de diciembre, la
decision del gobierno de inmovilizar los depdsitos bancarios. A partir del 3 de
diciembre, y por un plazo de 90 dias, nadie podria extraer mas de 250 do-
lares o pesos semanales de sus cuentas bancarias. Esta situacion tuvo una
gran repercusion en el terreno laboral, en sectores donde se acostumbra a
cobrar en efectivo de forma que el pais quedd paralizado.

El dinero no es otra cosa que un elemento mediador que suplanta al trueque
y, por tanto, es légico su continua circulacion. El tipo de dinero que la mayo-
ria de las personas utiliza es el “dinero fiduiciario”, que es el fiador, a través
de la fe, en definitiva. Un préstamo, un crédito, es un acuerdo por el nos
dejan el dinero, para poder dar fe de la posibilidad de devolucion del prés-
tamos requieren conocer tu situacion laboral y econdmica. Pero a la hora

de observar dicho dinero lo observamos a través de la pantalla o el papel

a través de los numeros pero no intentamos verlo fisicamente. A través del
préstamo aparece la deuda. El dinero por su posibilidad de cambio en si es
una abstraccion, son numeros en una pantalla que van variando segun su
uso y en lo que se transforme. Al igual que la pantalla de la tragaperras varia



segun la jugada que se realice y provoca situaciones que son ilusiones pero
de la que somos conscientes porque se trata de un juego. Juan Luis Moraza
(1960) expuso en el Centro Andaluz de Arte Contemporaneo Anestética (Al-
gologos), 1998, once maquinas tragaperras que funcionaban como maqui-
nas expendedoras de palabras que mezclaban el deseo, el dolor y posibles
soluciones a los problemas. Crear la ilusién 6ptica de la fortuna y de futuros
a través de la maquina. En nuestro caso, la pieza que presentamos, la ma-
quina tragaperras es la pieza principal de nuestro proyecto instalativo, que
es la casa de juegos, el entorno idoneo para que se produzcan las apuestas.
Una forma de desarrollar los contenidos relacionados con el espacio, tiempo
y economia y de utilizar distintos niveles de informacion. Walter Benjamin en
El libro de los pasajes, al hablar de la especulacion y las expropiaciones en
la época de Haussmann para construir el nuevo Paris, explica que el juego
de la bolsa ha hecho retroceder al juego de azar y sefiala que el juego se
transforma en un simil a pequena escala de los procedimientos y operacio-
nes del mercado bursatil. (Benjamin, 2007,47) De hecho toma nombres y
comportamientos del mundo de las apuestas y los juegos de azar, por ejem-
plo, los corredores de apuestas de caballos y galgos y corredores de bolsa,
que corresponde al mediador entre el cliente y la apuesta o la inversion;
esta figura dentro de nuestra obra es que desaparece tal como sucede en el
campo de la especulacion inmobiliaria porque entre el jugador y la maquina
es un contacto directo con la suerte.

EL ATRACTIVO DEL JUEGO

El juego esta en el limite de la realidad cotidiana y del mundo de la imagina-
cion. Un espacio en el que uno es consciente que lo que realiza es un juego.
Pero hay juegos que, como hablamos antes, pueden repercutir en la reali-
dad sobre todo cuando se afiade el aspecto econémico y también pueden
tener sus consecuencias familiares y sociales como sucede cuando entra
dentro de una enfermedad como es la ludopatia. La situacion que produce
estar jugando y que la apuesta repercuta en tantos produce un contrasenti-
do, reproduce la ironia de la vida de nuestra sociedad y a la vez, cada vez
que apretamos el botdn, se produce una variable nueva un cambio de si-
tuacién. Cada situacién forma parte del juego, juego con datos reales y con
situaciones que se producen pero nuestra accion es un simulacro. Seguimos
la idea atribuida a George Orwell que decia que en una “época de engano
universal” que lo verdaderamente revolucionario era decir la verdad, utiliza-
mos el juego, la ironia, la verdad que dicen los locos ese punto limite entre
realidad y ficcion para hablar de la situacion actual.

La ironia forma parte intrinseca de la obra. Cada accion tiene su respuesta.
Una critica social con ironia que deja un regusto amargo pues los datos que
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se dan son reales, las imagenes de las viviendas de la maquina tragaperras
son de viviendas que actualmente estan en venta y pertenecen a la SAREB
y aunque la accion que se realiza es la de dar un botén para hacer tu apues-
ta sin dinero real busca esa idea de “como si” fuera la vida real, el simil. Por
otro lado se busca jugar con la idea del deseo. Se ofrecen viviendas de la
Costa del Sol como si fuera el escaparate de un juego televisivo, castillos
imaginados que forman parte de nuestra infancia como el de Disney. Un
mundo espectacular para un mundo especulador, en el que la moneda no
cae como “chatarra” sino que permanece en la pantalla. Son cantidades
millonarias que hacen referencia a los distintos valores que alcanzan los ac-
tuales fondos de inversion que se hacen con parque inmobiliario, empresas
y medios de comunicacion. Se juega con la ilusion de que con sélo apretar
un botén se puede conseguir viviendas, cifras millonarias tal como se hace
en una maquina tragaperras que con soélo echar una moneda puedes con-
seguir un 500% de lo que has invertido, igual que un especulador que con la
compra a un precio bajisimo una vivienda o una empresa puede conseguir
beneficios de un 300%. Al final jugar es un verbo que constituye una accion,
que a través de la maquina se genera una experiencia concreta en cada uno
en el que anadimos elementos de la economia, cartografia, historia, cultura
y medios de comunicacion.

LA MAQUINA TRAGAPERRAS Y SU ENTORNO

Este proyecto tiene un enfoque integrador y multidisciplinar donde confluyen
paradigmas del juego, de la accién y de practicas sociales del jugador espe-
culador. La pieza tiene distintos niveles de percepcién y de informacion, la
maquina relaciona aleatoriamente contenidos: cifras de capitales econdmi-
cos, nombres de empresas inmobiliarias, fondos de inversiones e imagenes
de viviendas que pertenecen a la SAREB. Los nombres que aparecen a mu-
chos no les resultaran conocidos pero son fondos de inversion que han en-
trado de forma activa dentro de empresas y ha comprado capital inmobiliario
a entidades bancarias como el Santander y Banco Sabadell. Blackstone,
por ejemplo, es un fondo de inversién de capital de riesgo, un “fondo buitre”,
compra empresas y activos en dificultades econdmicas para venderlos a
maximo precio posible, una plusvalia, por situaciones que no tiene nada que
ver la mejora de la empresa o el inmueble sino con situaciones externas,
incluso fue el comprador de las viviendas de proteccion oficial que vendi6 el
Ayuntamiento de Madrid en 2013, tal como record6 Pablo Garcia en El Inde-
pendiente en el mes de mayo. Asi que la especulacién durante la crisis ha
dejado de estar en mano de pequefios inversores del ladrillo, para acabar en
manos de multinacionales. Estado real hace referencia a dos aspectos, que
consideramos fundamental dentro del juego. Como dijimos la maquina tra-
gaperras es la pieza principal y que presentamos al congreso Arte, Ciencia



y Ciudad pero forma parte de una obra instalativa que se llama Estado real.
Un espacio destinado al juego al mundo de la ficcidn y que planteamos a

su vez como un estado real de la situacion, cambiante, un mundo de ficcidn
que hace referencia a la realidad. De forma que se contrapone. Si buscamos
en internet la frase “estado real”, el nombre de la instalacion, los resultados
a primera vista estan relacionados con economia e inversiones y empresas
de analisis de proyectos. En nuestro caso lo utilizamos como juego de pa-
labras polisémico, pues hace referencia al nombre de una inmobiliaria, pero
también al estado politico, territorial y la situacién de una persona o cosa en
un momento determinado. Dentro de la instalacion ampliamos el campo de
acciéon con nuevos jugadores como H.l.G Capital, dirigido por Jaime Bergel,
ex director general de Golman Sachs, y ex presidente de Merrill Lynch para
Espafa y Portugal, y que asigna como promotora para gestionar la venta de
los pisos y garajes a Montoro e Hijos S.A (Mothisa).

LA DINAMICA DEL JUEGO REAL

La maquina tragaperras es uno de los juegos de azar mas populares en el
mundo y potencialmente uno de los mas daninos. Si bien el enfoque del
disefo del juego se centra en los problemas de juego y del jugador, es igual-
mente importante ver cdmo inciden estas caracteristicas del disefio en el de-
sarrollo de falsas creencias como la probabilidad de ganar y la velocidad del
juego. La probabilidad de ganar en una maquina tragaperras no es muy alta,
asi el propietario de la maquina, la “casa”, se queda con un gran porcentaje
de dinero que los jugadores apuestan. El porcentaje que no se queda es el
que se paga a los jugadores en el tiempo, se calcula sobre cientos de miles
de vueltas. La maquina esta programada para “pagar” solo un porcentaje del
dinero que se apuesta y asegurar que el propietario de la maquina no perde-
ra dinero. El jugador no puede saber el porcentaje de pago de la maquina,
porque solo la maquina guarda la informacion necesaria relativa al calculo
de probabilidades de ganar o perder. La velocidad de juego de la maquina
tiene una velocidad mucho mas alta que la de otros juegos de azar, asi que
los jugadores pueden perder mucho mas rapidamente. El juego tiene una
forma continua, de entre 600 y 1200 combinaciones por hora. La mayoria
de jugadores no se dan cuenta que los simbolos que pagan poco aparecen
mas que los simbolos que dan mayores premios. Incluso puede darse el
desequilibrio del “casi ganar”, cuando el jugador ve dos simbolos del premio
mayor pero no tres. Cuando el jugador mira como la maquina combina los
simbolos, parece como si todos los simbolos tuviesen las mismas probabili-
dades de aparecer, pero no es asi. En el “casi ganar” el simbolo del premio
sale por encima o por debajo de la linea de combinacién, que hace parecer
que estaba cerca de ganar, esto motiva al jugador a seguir jugando, porque
siente que esta cerca de ganar. El “casi ganar” suele aparecer un 12% de
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veces por encima de lo que ocurriria normalmente contando con la causa-
lidad. También se aplica el concepto de “ganancia falsa”, donde la cantidad
de dinero que el jugador gana en una combinacién siempre es menor que la
apostada. La maquina lo celebra como un premio, pero realmente el jugador
perdio dinero. Entonces el jugador siente que ha ganado cuando en realidad
eso no ha sucedido. El “botén parar” le da al jugador la ilusién de control,
per este botdn no tiene ningun impacto en resultado del juego, porque en

el momento en que el jugador presiona el boton de girar el resultado ya esta
determinado.

El jugador juega con “crédito” en la maquina. La transformacion a crédito del
valor del dinero hace que el jugador esté menos consciente de la cantidad
de dinero que esta apostando, esto lleva al jugador a gastar en exceso. Para
determinar que ha gastado, se tiene que multiplicar el numero de crédito

por el coste por crédito. El jugador también puede experimentar con las
‘pequenas ganancias”. Estas pequefas ganancias no compensan el dinero
invertido, y el dinero ganado vuelve a ser invertido en el juego. Al igual que
las “falsas ganancias”, las “pequefias ganancias” hacen que el jugador crea
que le esta yendo bien cuando en realidad no es asi. Crea la ilusion de que
si continua jugando dara lugar a una ganancia mayor, pero lo que sucede es
que prolonga el juego y genera mas pérdidas. Ademas, el jugador tiene una
probabilidad mas alta de seguir jugando cuando tiene una “pequefia ganan-
cia” que cuando tiene una ganancia grande.

Conocer el algoritmo de la maquina da un 25% mas de probabilidades de
ganar, esta informacién permite conocer los movimientos de la maquina,
para elegir el momento adecuado de jugar y llevarse premios que la “casa”
no puede permitirse. El comportamiento del jugador que dispone de esta
informacion no es sospechoso, pero esta claro que ganan por encima de las
“probabilidades”.

En conclusién, la maquina funciona en diferentes niveles: emocionales como
el deseo de ganar premios o la ilusidon de que algo sucede; impulsivo es

el mismo hecho de tener que apretar botones; conocimientos tales, como
los hemos comentado antes, al tratar aspectos econdémicos, cartograficos,
histdricos y, por ultimo, poético pues también funciona como una maquina
del tiempo, que nos lleva a diferentes situaciones, como oraculo que trans-
forma conceptos en escenas. La maquina se puede considerar la extensiéon
y exteriorizacion de un proceso. Facilitador de decisiones y del juego aleato-
rio de posibilidades. La Maquina tragaperras se parece a una expendedora
y a una maquina registradora. Nos ofrece algo y guarda el dinero. Maquinas
situadas en los espacios preliminares de los casinos, apartados del juego de
cartas, resulta un juego automatico, sin pensar. Soélo es cuestién de echar
monedas y darle al botén o la palanca. Crea un tiempo muerto, se trata de



dejar pasar el tiempo, o como se dice en inglés “gastar el tiempo”. La progra-
macion del juego esta orientada a mantener al jugador el maximo de tiempo
posible, haciendo creer al mismo que tiene mas posibilidades de ganar de
las que realmente tienen. El conocimiento del programa de la maquina, es
una informacion privilegiada que tienen pocos jugadores, que suelen ser
“grandes” jugadores a nivel econdmico y pueden ganar por encima de sus
posibilidades. Los contenidos de la maquina relacionan azarosamente las
construcciones que han servido de especulacion en los afios de la burbuja
inmobiliaria y moneda de cambio para fondos de inversion, entidades ban-
carias y la administracion publica, con palabras que reflejan el estado de las
cosas y cifras que hacen referencia al capital que se ha estado manejando
desde el principio de la crisis. Una pieza que contiene distintos niveles de
percepcion y de informacion. Donde so6lo nos queda apretar un botén y jugar
para ver su estado real.
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Abstract

En el contexto de la era del Big Data, de la hiperex-
posicion y los sistemas de vigilancia biométricos,
es imposible deshacerse del rastro que los cuerpos
desprenden en el espacio publico online y offline.
El deambular anénimo por el espacio virtual quedd
suplantado por los registros que quedan latentes
en las actividades de los usuarios en la red: como
metadatos compuestos por la direccién IP (Internet
Protocol) e infinidad de informacion adicional sobre
los comportamientos y re-acciones.

En la interseccion de ambos espacios, la fasci-
nacion por las posibilidades de la simulacion del
entorno virtual e inmersivo surgido en los 90, se
entremezcla en la actualidad con una cartografia
colonizada por el dominio de los sistemas locativos
—locative media—, el GPI (Geographical Information
System) y el GPS (Geographical Positioning Sys-
tem) que actuan como generadores de las nuevas
estéticas e imaginarios de control. Estos imagina-
rios normalizan la mirada militar-satélite vertical
generando un conflicto de apropiacion y reconfi-
guracion con las cartografias cotidianas. Gracias a
estos sistemas locativos, el territorio se convierte
en un espacio alterable e interactivo, permitiendo
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anadir informacién personal y colectiva a través del
tagging (etiquetado), ampliando la base de datos
mercantilizada generada a tiempo real.

La presente comunicacion esboza un recorrido a
través de diversos proyectos artisticos —como los
proyectos de Life Sharing (2002) de Eva y Franco
Mattes y Evidence Looker (2004) de Jill Magid— que
exploran los limites de la acumulacion de rastros en
el entorno de esta interseccion y que evidencian el
valor capital del archivo y del registro como herra-
mienta biopolitica. Estos proyectos analizan como
las tecnologias ubicuas crean territorios informacio-
nales transitables donde no existe diferenciacion
entre el espacio virtual y el habitable. En este sen-
tido, la busqueda del anonimato se convierte en la
busqueda de territorios de reaccién disruptivos, de
interferencias y puntos disonantes que permitan la
liberacion de los cuerpos.

Palabras clave: CUERPO, CIUDAD, LOCATIVE
MEDIA, BIOPOLITICA, REGISTRO.

1. INTRODUCCION

Con las primeras manifestaciones del net.art a
mediados de los afios noventa se produjeron prue-
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bas con HTML que experimentaban con las falsas identidades o los dobles
virtuales que permitian actuar desde el anonimato y ensalzaban un sistema
global de comunicacion considerado un espacio alternativo y autbnomo de
“‘détournements” en red (Green 2000, 162). Dicha autonomia fomento la fas-
cinacién por un espacio virtual como simulacion de una realidad inmersiva
donde crear mundos utopicos paralelos, o que Hakim Bey denominaria la
“Zona Temporalmente Autbnoma”.

Desde entonces, el espacio transitable de Internet ha sufrido una transfor-
macion global, una “brutal reconversién en el territorio dominado por gran-
des multinacionales de la informacion y la comunicacion” (Brea 2002, 31).
A principios de los 2000 el Wi-Fi —y su condicidén inalambrica/ubicua— per-
mitié la expansion y construccion del universo Smart, sumado al éxito de
los smartphones que proyectd un cambio radical en el sentido de ubicuidad
de Internet, dando paso al nuevo Internet wearable que conecta el espacio
virtual y el fisico en una interseccién de actividad reciproca. En este contex-
to, Chris Anderson y Michael Wolf (2010) proclamaron la muerte de la Web
en el momento en que el navegador dej6 de ser el centro de la experiencia
digital, atribuyendo este cambio a la expansion del modelo iPhone de com-
putacion omnipresente que se produjo en torno al afio 2009.

La expansién del concepto wearable, sumado al desarrollo de la cartografia
satélite colonizada por Google, ha provocado que el deambular anénimo por
el espacio publico quede suplantado por un registro detallado de los movi-
mientos, acciones y re-acciones de los cuerpos en la interseccion virtual/
fisica: a través de los metadatos compuestos por la direccion IP (Internet
Protocol), los sistemas de localizacion (GPS Geographical Positioning
System) e infinidad de plataformas y aplicaciones que archivan informacion
personal sobre los movimientos y rastros de los cuerpos por las cartografias
digitalizadas y actualizadas a tiempo real.

La enorme actividad registrada a través de los dispositivos de trazabilidad

y seguimiento y su aceptacion dentro de lo cotidiano —asociados al perfil
personal y profesional online— se convierte en un dispositivo de control
ubicuo donde el sujeto deambula por un espacio publico rastreado y cerra-
do. En este sentido, se acentua el registro de la propia vida online/offline y
la accién de transito computable borra los limites de lo que se considerd un
ciberespacio autbnomo. Este control de los cuerpos en el espacio ha provo-
cado reacciones que pretenden evidenciar las grietas del panoptico desde
su cotidianidad, donde “el verdadero logro de la tecnologia biopolitica reside
en su incidencia en el lapso de vida, al darle forma a la vida como una mera
actividad que ocurre en el tiempo” (Groys 2013, 36).



2. DETOURNEMENTS RETRANSMITIDOS EN TIEMPO REAL

En el contexto de control biopolitico, las aplicaciones de auto-seguimiento
instaladas en los smartphones permiten el registro total de todas las accio-
nes y movimientos fisicos y biolégicos de nuestros cuerpos, tal como Malte
Spitz, politico aleman centrado en la problematica de la privacidad, logro
evidenciar. Para ello tuvo que reclamar toda la informacion

—los metadatos— que su compainiia telefénica Deutsche Telekom habia
archivado durante 6 meses en 2009 siguiendo la directiva sobre conserva-
cion de datos promulgada en 2006 po