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“... mi trabajo, se convierte precisamente en una extension de mi vivir, de

mi pensar, de mi actuar.”

G. Anselmo, 1969
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Este proyecto parte de la reivindicacion de los discursos generados
al margen del circuito convencional del arte contemporaneo, y con un
marcado tinte reivindicativo de la identidad local, el concepto de lo
publico, y el uso del trabajo colectivo como creador, iniciado a principios
del siglo XX. Resulta evidente que hoy la préctica artistica se ha hecho
eco del crecimiento de los grupos de artistas, y que muchos de ellos han
sido incluso fagocitados por la burbuja del mercado del arte, dando lugar
a toda a un arte mercantilizado y filtrado por los mass-media. Frente a
esto, nuestro estudio profundiza en los diferentes usos y funciones del
arte publico, los condicionamientos socio-culturales y las industrias
culturales. La principal aportacion de este trabajo es asumir para los
discursos artisticos centrados en el arte critico y colectivo una
nocion de publicidad, en cuanto a espacio de dialogo, asi como su
capacidad de representar y ayudar a desenmarafnar los hipertextos
de los discursos contemporaneos. Este analisis se acompafia de una
propuesta personal como aportacion practica, sobre la que se reflexionara
también realizando paralelismos y comparaciones en relacion a algunas

obras de artistas referentes.
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Marco general Espacio publico como dialogo y el

ciudadano como portador del mismo

La ciudad construida por el movimiento Moderno ha desatendido el
espacio publico. Progresivamente, se ha enfriado, y se ha vuelto hostil
para el ciudadano, que la percibe como una “maquina de habitar™, mas
gue como un proyecto de ciudadania compartida que abogue por los
espacios de didlogo. Sabemos que es, sobre todo, un lugar del consumo
y de produccion masiva de mercancias materiales e inmateriales, del ocio
de masas, y de la gestion y la administracion publica y privada, antes que
lugar de encuentro y comunicacion. Asi, el llamado espacio publico ha
guedado relegado a zonas comunes, como plazas, calles y jardines, sin
personalidad ni calidad civica, que pierden su sentido compartido y de

lugar de expresion.

Es por todo esto, por lo que un planteamiento participativo del
ciudadano en la creaciéon de la ciudad y estructura de la urbe, podria ser
un comienzo para un espacio publico real, ya que nace desde el didlogo y
las necesidades de los usuarios. Un planteamiento heredero de las
teorias de Habermas, donde se sostiene a la ciudadania como un
potencial democratico per se, fuente de didlogo y capaz de producir
ciudadania pensante en voz alta y con planteamientos morales, practicos
y estéticos. Pero para llevar a cabo éstas premisas, es necesario otorgar
al ciudadano confianza, legitimidad y libertad para elegir, no cada cuatro
afos, en coincidencia con las elecciones, sino trabajando dia a dia con y
para ellos, ya que, durante las décadas de los 80s, 90s e incluso en la
actualidad se han producido pérdidas de confianza ciudadana en
instituciones publicas, parlamento y poder judicial. Por lo que, segun los
planteamientos de Habermas, es el habitante el que posee una capacidad

discursiva capaz de generar espacio publico en su esencia y a través del

! GOMEZ, F. Arte, ciudadania y espacio publico. Consultado en W@aterfront, el 5 de Mayo de 2012.
http://www.ub.edu/escult/Water/NO5/WO05 3.pdf
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dialogo, pero esta deslegitimado por las instituciones y el sistema. A su
vez, éste mismo sistema esta parcialmente deslegitimado desde la visién

del la ciudadania.

El hecho de que el valor publico pueda ser producido como un
esfuerzo conjunto de ciudadanos y Estado, es particularmente importante
para construir espacios publicos reales, ya que es el didlogo la base de la
politica, y la oratoria la herramienta. Un planteamiento que, desde luego,
el arte ha digerido y usado como herramienta constructiva de propuestas.

"El final de los 60 y comienzos de los 70 se convierte en el
gran momento de arranque de una coleccion de ‘arte civico’, en
un primer estadio mas implicada en referencias y justificaciones a
la Historia del Arte que con la propia ciudad o la historia cultural
de sus habitantes. Pero, ¢tal proceso cumplirda al menos con el fin
declarado del NEA, en el sentido de ‘dar acceso al publico al
mejor arte de nuestro tiempo fuera de las paredes del museo?
Estas obras, encargadas la mayoria de las veces a partir de
maquetas que se asemejaban por lo general a una version a
pequefia escala de las obras habituales en las colecciones de
arte, trasladaron la experiencia privada del museo al espacio
exterior. Los festivales, reuniones y otros lugares de asamblea
tradicional se convirtieron en espacios suplementarios para el 1) :
arte, pero dichos lugares y situaciones, en tanto actividades gﬁ'}"ﬂ"&. AL caman: :
comunales, no se vieron, por lo general, reflejadas o integradas E— i

Figura 1. Cartel Portes
en el arte que les ‘caia’. Asi, y puesto que estas obras eran monumentos Obertes, 2011
indicativos de la manera personal de trabajar del artista, mas que
monumentos culturales ‘simbdlicos’ de la comunidad que los recibia,
todo el debate publico que suscité su aparicién se centré en el ‘estilo’
artistico (arte abstracto versus arte figurativo) en lugar de en los ‘valores
publicos’ especificos que dichas obras hubieran podido conllevar”?

Con ésta cita, lo que se trata de argumentar es que el espacio
publico no se construye al ubicar una escultura o cualquier intervencion
en una calle o plaza, sin tener en cuenta el contexto y sus caracteristicas.
Porque es, tras éstos primeros intentos de escultura publica, cuando si
gque se ha tenido en cuenta en algunas de las nuevas practicas

contemporaneas y que cuentan con el constante diadlogo del artista con el

2
BLANCO, P. VVAA “Explorando el terreno”, en VV.AA., Modos de hacer. Arte critico, esfera publica y accién directa. Ed.
Universidad de Salamanca. Salamanca, 2001. Pags. 23-50



| 11

ciudadano y sus necesidades. Un ejemplo local de ello, es el trabajo
realizado desde el arte para la plataforma Salvem el Cabanyal, a traves
de las diferentes ediciones de Portes Obertes, en las que se valora el

contexto, no ya formal o arquitectonico, sino social.

Objetivos

El objetivo del TFM es, en general, la realizacion de un rastreo de
los espacios publicos y privados en la sociedad (generados por el arte y
los pensadores: bellas artes, musica, danza, literatura, poesia, filosofia,
etc.), que configuran el imaginario colectivo, para determinar cual es el
intersticio donde puede actuar el artista, e intentar dar una "bofetada" al
espectador, instituciones y creadores. Un imaginario desde el que
cualquier artista trabaja, ya que todos somos actores de este escenario
global, donde las reglas basicas del juego son las mismas para cada uno,
y los matices cada vez menos. Asi pues, durante el recorrido por esta
cartografia de los puntos mas evidentes en esta ciudad global, se trata de
reafirmar, o por lo menos hacer visible que el arte, desde su mas pura
intencién politica®, siempre ha pertenecido a un espacio publico que, cada
vez se hibrida més hacia su opuesta privacidad, extendiéndose a través
de los Mass-media, asociandose con conceptos como la mentira® y los

mecanismos que construyen misma.

En definitiva, se trata de una intencién de busqueda del espacio
idoneo para el arte critico, apoyando su valor maximo en la colectividad
de la autoria en la obra de arte. Colectividad que busque, tanto la
participacion de otros artistas como la continua interaccion con el publico,

persiguiendo que la obra salga de ellos, de lo local hacia lo global, para

3 Referida a la politica como espacio publico de didlogo y discusion en: HABERMAS, J. Historia y critica de la opinion
publica (la transformacion estructural de la vida publica). Ed. Gustavo Gili. Coleccion Mass media. Barcelona, 1990.

Pese a la capacidad existente en la sociedad actual para recabar informacién aparentemente oculta a la poblacion,
debida al extenso campo de informacion, veraz o no, que se puede encontrar en Internet. Véase el caso Julian Assange,
WikiLeaks.
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que al final, la obra de arte revierta de nuevo en el espectador habiendo

sido alimentada y enriquecida en su recorrido.

Este planteamiento se posiciona desde su origen al margen de la
burbuja del circuito convencional del arte contemporaneo, no excluyendo
el buscar referentes que, pese a encontrarse dentro de éste, sus obras
nos ayuden a argumentar parte de las disertaciones a las que pudieran
ser aludidas, y siempre que fortalezcan la visién del arte contemporaneo

contrario al genérico, deslegitimado® y mercantil.

A su vez, pretendemos nutrirnos para todo ello de artistas y
colectivos existentes, que ya lo estan trabajando e intentar incluirlo

nuestro propio trabajo.
Y como objetivos especificos se resaltan los siguientes:

e Abordar la complejidad del término publico partiendo de las
dos definiciones fundamentales que fil6sofos, socidlogos y
pensadores han desarrollado.

e Analizar la nocion de publico por oposicion al concepto de
privado, a través de varios campos de actuacion en la
sociedad y el mundo del arte.

e Plantear algunas cuestiones criticas hacia el discurso
postcolonial y el actual mercado del arte.

e Reflexionar acerca de la nociébn de colectivo desde el
pensamiento referido al arte publico y sus implicaciones en
el circuito artistico contemporaneo.

e Profundizar en la idea de naturaleza a través del tratamiento

del limite con la ciudad, y la premisa de que es una mentira.

° ° Relativo al concepto de Industria Cultural en términos de Theodor Adorno: "la transformacion de obras de
arte en objetos al servicio de la comodidad" y la mera existencia del arte como fuente de gratificacion para ser
consumida. ADORNO, T. Y HORKHEIMER, M. La Industria cultural. lluminismo como mistificacion de masas. Ed.
Sudamérica. Buenos Aires, 2008.



| 13

e Visibilizar algunos de los limites directos e indirectos de la
mentira con los mass-media, y ejemplificar con algunas
posturas artisticas que han trabajado desde ello.

e Construir una serie de mapas conceptuales que representen
la red de ideas que se han desarrollado para el TFM, asi
como para la conexion del trabajo artistico.

e Realizar una aproximacion personal a través de un proyecto
artistico, y reflexionar acerca de la propia obra a través de
un analisis comparativo con piezas de artistas que han
servido de referente en el desarrollo de la trayectoria

personal.

Hipotesis

La metodologia que hemos seguido para dar cuenta de los
objetivos resefiados, pretende conjugar la practica creativa de produccion
visual con la busqueda de informacion conceptual con dos derivaciones:
por una parte, se trata de marcar el sentido de la propia produccion
entendiendo el marco de la interaccién global-local, publico-privado, y el
papel que la produccién visual propia quiere jugar en el mismo. Por otra
se tratara de documentar los contenidos concretos de dicha produccion.
En este sentido nos encontrabamos con el problema de que las practicas
creativas no se producen linealmente, pero si lo hacen la escritura y las
practicas de documentacién. De este modo optamos por seguir el hilo
conductor de la creacion, mas que por sobreponer una ordenacion lineal a
la misma. El resultado es una atencion intencional a lo fragmentario como
metodologia, intencional en la medida en que supone una huida de los
discursos de caracter totalizador. En este sentido este trabajo final de
master posee un tronco inicial con ciertas derivaciones conceptuales que
van abriéndose a distintos temas que se ramifican desde él. Esa
distancia con el nucleo, por una parte da cuenta y permite trabajar con un

margen de indefinicibn, que nos parecia necesario en este tipo de
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metodologia; y por otra permite surgir en él una heraldica, es decir, una
dimension metaférica, y de multiples raices que se relacionan entre ellas y
con el todo®, con una disposicién no lineal. Asi pues, la metodologia al
uso de una investigacion va ser remplazada por otra con un perfil mas
creativo y propio del quehacer artistico que aqui se presenta. La
ordenacion rectilinea de estas ideas falsearia el proceso real y
presentaria una redaccion y disposicion adecuada, pero falaz. Es por esto
que, desde su comienzo, advierto que se trata de una lectura en mosaico,
con varias lineas de discurso que se entrecruzan y relacionan, para
formar un tejido capaz de sustentar esta hipotesis difusa, como los

multiples hilos tejen una red sélida.

La practica artistica necesita en nuestro caso del discurso filosoéfico
como soporte tedrico de sus discursos, de la misma manera que la
filosofia politica requiere de las piezas metaforicas producidas por los

artistas como recurso fundamental del analisis teérico de la realidad.’

Con el objetivo de contextualizar nuestro proyecto de investigacion
en general, y en concreto éste trabajo final de master, describiremos el
marco tedrico en el que ubicamos dicho proyecto. En él, trataremos el
estado actual de los estudios culturales en general, y de los visuales en
particular.

Como hipétesis del TFM, se propone la idea de una nueva
posibilidad de legitimacién social del arte contemporaneo por medio
del ate critico, cultivando para ello el concepto de "Publicidad",
entendida como espacio publico de didlogo y discusién® y el trabajo
artistico en colectivo. Como metodologia a seguir, y a modo de

esquema, se va a partir de los siguientes puntos:

6 TFM en relacion a los mapas de ideas y trayectoria.

7 Somos conscientes de que tras esta afirmacion inicial se podria desarrollar una tesis doctoral, sin embargo debemos
tener en cuenta que toda obra es creada en un contexto y con un discurso implicito, y que incluso la obra auténoma lo
acepta en su oposicion. No es necesario que se soporte o desarrolle un discurso tedrico escrito, otorgandole a la obra de
arte la capacidad de expresar, lo que no se puede hacer a través de otras formas de expresion.

® HABERMAS, J. Op. Cit.
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Analizar y representar la trayectoria personal y el trabajo
artistico, desarrollando para ello dos mapas conceptuales, que
se relacionan entre si, con el Trabajo que se presenta y la
propia trayectoria artistica.

Realizar una cartografia y analizar los textos propuestos por los
pensadores contemporaneos mas influyentes acerca de la
sociedad y el dialogo contemporaneo.

Establecer vinculos entre los diferentes campos, para generar,
en la medida que crezca el proyecto, explicaciones y soluciones
a la vision del arte contempordneo como genérico,
deslegitimado y mercantil.

Abarcar, no solamente la explicacion o comprension de los
problemas, sino la valoracién de los mismos, y plantear una
posible solucién relacionada con el arte critico y los espacios
publicos.

Realizar un manual basico de las técnicas de engafio y mentira
gestadas por el mercado, el poder y los Mass-media, para la
sociedad.

Seleccionar artistas, colectivos y agrupaciones, con un trabajo y
cuestiones relacionadas con lo anterior, que se encuentren
inmersos el panorama artistico nacional e internacional.

Formar y desarrollar una obra artistica a través del trabajo en
colectivo, buscando artistas que compartan gran parte de las
premisas que aqui se proponen, creando una obra mas rica y
coherente.

Investigar cuédles son los espacios e intersticios institucionales
de donde el arte critico se puede nutrir, y acotar su
representacion en el mercado del arte global.

Valorar y evaluar el resultado obtenido como conclusion.



| 16

1. PUBLICO-INTIMO




| 17

Como premisa al desarrollo te6rico del escenario global y sus
autores, nos ha parecido conveniente comenzar con un referente que ha
marcado parte de nuestro quehacer artistico: Félix Gonzalez-Torres.
Artista de origen cubano que, pese a haber fallecido de SIDA,
(enfermedad que marca gran parte de sus trabajo), dejé su impronta en el
arte conceptual contemporaneo, incluyendo los efectos ludico-jocosos en
sus exposiciones y en, como definié él mismo, su variada, enigmatica y
coherente obra. Una carrera trabajada desde el delgado limite entre
espacio publico y privado, donde su vida e inquietudes seria expuestas y
completadas por el publico

Revelandose contra el estado privilegiado que se le asigna a las
obras de arte, y a través de una alta belleza formal, Gonzéalez-Torres
cuestionaba las nociones de autoria, lo publico/privado e incluso la nocién

propia del arte en la sociedad contemporanea.

Figura 2. Félix-Gonzalez Torres. Untitled Figura 3. Félix-Gonzalez Torres. Untitled
(Placebo - Landscape for Roni), 1993 (portrait of Ross in LA), 1991

La participacion del espectador en sus instalaciones ayuda a
transformar lo crudo y terrible en algo dulce y digerible, ayudando a
pensar a cierta distancia del dolor que se presenta. Es asi como, al igual
que se propone en el trabajo, Gonzalez-Torres plantea interrogantes a la
pieza de obra Unica, a la sala expositiva, y genera un espacio de didlogo
publico real. Un nuevo escenario con nuevos actores que construyen la

obra final.
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1.1. Ciudad global como escenario.

Dentro de las multiples realidades contemporaneas, vamos a
comenzar este trabajo con una cita de Carlos Garcia Vazquez en su libro
Ciudad Hojaldre. Visiones urbanas del siglo XXI, texto que engloba y
desarrolla muchos de los intereses previos de este apartado:

“Las “visiones urbanas” nos remiten a formas de mirar, es decir, no tanto

a “como es” la ciudad, sino a “que” nos interesa de ella, como filtramos,

cémo proyectamos y cdmo nos proyectamos sobre la misma”®.

Esta es la primera premisa, la subjetividad del espectador/actor en
el escenario de la vida, y como el ser usuario de la ciudad global es
analizado desde la propia experiencia como la mejor herramienta. Un
modelo extrapolable al mundo artistico contemporaneo, y que se pretende
buscar a lo largo de todo el trabajo. Pero estas visiones, como bien
desarrolla Carlos Garcia, no son atemporales, sino que se consideran
modelos limitados en el tiempo y en el espacio, asi como ligados al
territorio: «la ciudad era, ante todo, como un hecho cultural»'®, quedando
entonces identificada la ciudad como una unidad organica en la que los
individuos compartian los mismos valores costumbres e identidades,
siempre desde un prisma romantico y de nostalgia. Es por esta razén, que
se ha heredado el actual modo de pensar, reivindicando una cierta
tradicion e identidad local, y no posando el punto de mira en las
sociedades industriales, sino en la cultura de masas y el escenario

comun, con la globalizacion como protagonista.

La sociologia, en su afan de comprender las ciudades y la visidon
que se tiene de ellas, no tard6 en darse cuenta que, ya antes del
nacimiento de la modernidad, existia un nexo comun entre todas ellas: si
se identifica la sociedad que la habita, se identifica la ciudad, y viceversa.

Su relacion directa con la economia y la confrontacion existente con el

? GARCIA VAZQUEZ, C. Ciudad Hojaldre.Visiones urbanas del siglo XXI. Ed. Gustavo Gili. Barcelona, 2004.Pag.2
1 co
0 Op.Cit. GARCIA VAZQUEZ, C. Pag. 6
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mundo rural, van generando conceptos y conflictos politico-econémicos,
afectando al orden social y a su verdadera identidad. Pardmetros que se
desarrollan hasta configurar la visidn sociologica de las ciudades en el
siglo XX. Un enfoque que obliga a repensar las estrategias de produccion
y difusién, basadas fundamentalmente en los mass-media, asi como una
posible restructuracion econdémica con escala global, siempre pensando

en la afeccion directa que estos cambios tienen en el tejido social.

Sin embargo, las ciudades poseen un espacio limitado en el que
pueda presumir de su bagaje historico y cultural, un ambiente social
sélidamente construido, y la urbe se queda pequefia para dar cobijo al
nuevo incremento de la poblacion. Ante éste problema de desarrollo y
crecimiento sin aparente pérdida de una identidad caracteristica, surgio
un elemento que se multiplicaria y exportaria hacia todas las
ordenaciones urbanas del escenario global: el rascacielos (fechando el
primero de éstos en 1885, The Home Insurance Building). Un elemento
identificativo de la sociedad del momento, situando en los pisos
superiores a quien ocupa el lugar mas elevado en la sociedad,
acercandolo a la vision cenital y controladora, en una estructura
jerarquica, y alejandolos fisicamente del plano general de desorden y
fealdad, un nuevo plano de mundo perfecto, pulcro y limpio. Una
arquitectura de cristal. Es cierto que una primera justificacion ante la
construccion de estas megaestructuras pudiera ser el aumento de la
densidad de poblacién frente al disminuido espacio que ocupa, Y ho seria
descabellado decir que el rascacielos es uno de los emblemas
consolidados del siglo XX y del XXI. Una representacién moderna, desde
la vision arquitectonica, de la globalizacién econdmica, representando una

exaltacion a través de la altura, del orgullo y el poder.

Esta l6gica productiva, no desde su origen, sino desde la aparicion
de la figura del promotor, tenia un problema fundamental: la construccion
de estas megaldpolis como centros neuralgicos mercantiles, disponia de

un territorio limitado, ya que la expansion de éstos significaba la


http://es.wikipedia.org/wiki/Home_Insurance_Building
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inexorable retirada de las antiguas arquitecturas, y con ello la automética
pérdida de la identidad y personalidad como ciudad, que las
corporaciones transnacionales habian estudiado, buscado y exigido,
previo a su cambio de localizacion. Sumado a ésta premisa, o0 mas bien
como consecuencia de la relacién espacio disponible=precio de m2, las
empresas, y con ellas el escenario global, abandona su crecimiento
vertical y muta hacia un desarrollo horizontal, una vuelta a la periferia pero
llevando la identidad de la ciudad a través de una integracion de éstas
zonas suburbiales en el sistema econémico de las ciudades industriales™.
Es decir, la paulatina construccion de las llamadas ciudades dormitorio
por toda la periferia, bien conectadas a través de sistemas,
infraestructuras o servicios de transporte relativamente veloces, merman y
fagocitan las pequefas identidades de barrios, pueblos y ciudades
colindantes a estos grandes centros, pero que se ven incluidas en esta
dindmica gracias a fuertes campafas publicitarias. Posturas que legitiman
falsos discursos de la relacion con el lugar, asegurando espacios de
convivencia y urbanidad sin conflictos'®>. Esta ampliacién gradual de la
ciudad no es homogénea, por lo que la segmentacién de la ciudad global
se verifica en zonas suburbiales, cada vez méas extensas, de viviendas de
proteccion oficial construidas en los 70 y 80, y con infraestructuras y
servicios obsoletos, ademéas de una movilidad que fue pensada para el
peatdén, un hecho que impide el transito por una ciudad del Siglo XXI

pensada para el automavil y la continua movilidad.

Frente a zonas identificadas como focos de pobreza, violencia y
crimen por los medios de comunicacion apoyados por sistema y la propia
ciudadania, se perfila otro escenario aparentemente opuesto, donde se
presenta un remanso de paz, seguridad y tranquilidad: las urbanizaciones

cerradas y areas residenciales exclusivas. Frecuentemente alejadas de la

1 Referidas a los grandes centros neuralgicos econdmicos, de los que se ha hablado anteriormente y cuya actividad se
reduce al horario de la jornada laboral.

12 Madrid ejemplifica a la perfeccion este desarrollo, ampliando sus ciudades dormitorio a otras con una identidad
claramente marcada como Toledo o Guadalajara, donde residen muchos de los trabajadores que se desplazan a Madrid,
asi como almacenes y fabricas de empresas con domicilio fiscal en la capital.
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ciudad y asociadas a un poder adquisitivo elevado. Estas nuevas
planificaciones urbanas, venden y potencian la segregacion del “otro”
como técnica de control y manipulacion, y la vision de una ciudad modelo
sin estas interferencias, creando un ecosistema ilusorio, un idilico lugar

donde vivir, alejado del odio y la miseria que presentan los suburbios.

Sin embargo, es paraddjico pensar que es esta division la que
potencia y sirve de amalgama para una ciudad global, generando
jerarquias verticales econdémicas, pero homogeneizdndonos de manera
horizontal y global. Un escenario donde todos podemos ser el “otro”, y
todos somos vigilantes, hecho que hace preservar la seguridad y
vigilancia como excusa para llevar incluso a la tortura como método

interrogatorio™ .

1.2. El teatro de la vida.

En este nuevo escenario global, con estratos plenamente
independientes y una fuerte presencia sectaria en la ciudad, se presentan
tres situaciones imprescindibles en el desarrollo de esta sociedad: el
simulacro, el consumo y el control. De estos presupuestos que regulan la
convivencia pacifica, nos quedaremos con uno de ellos, el que se
entiende como un factor unificante de todos los estratos y de la
globalizacion: el simulacro. Como si se tratara de un juego de rol bien
estructurado y con pequefios resquicios para la disidencia, se establecen
una serie de normas, metodologia y objetivos que se van a intentar

desentrelazar en las lineas que siguen a continuacion.

Para los iniciados a este tipo de juegos, cabe decir que es un juego
en el que, tal como indica su nombre, dos 0 mas jugadores desempefian

un determinado rol, papel o personalidad, bien creado por el propio

13
Referido al uso de torturas en la guerra de Irak. BECK, U. Sobre el terrorismo y la guerra. Ed. Paidés. Buenos Aires,
2003.
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usuario o mediante un patrén de personaje tipo'*. Ahora bien, para jugar a
rol, deben haber al menos dos jugadores, ya que obligatoriamente ha de
existir un director de juego. Pero, ¢cual es el papel entonces del
Master'®? La principal diferencia es que no es jugador en la partida, sino
que es el encargado de llevar el hilo argumental de la sesién o sesiones,
proponiendo a los PJ’'s* las situaciones que se van encontrando, por
medio de la narracion y mediacion de los escenarios con ellos,
manteniendo la competencia de distribuir los elementos de ambientacion,
escenario y circunstancias. Pero estas no son las Unicas competencias
del Master, sino que posee la capacidad de introducir PNJ’s*’ durante el
transcurso de la partida, que interactian con los jugadores ayudandoles
0, por el contrario, perjudicandoles. Como norma general, las pautas del
juego suelen estar preestablecidas y son conocidas como sistema de
juego, aungue no son vinculantes ni determinantes, ya que la imaginacion
es uno de los elementos que favorecen a evitar el estancamiento de este
tipo de juegos, siendo flexible en la aplicacion y creacién de nuevas

normas.

Tras esta aclaracion, se entienden muchas de las preguntas que
todos y cada uno de nosotros nos planteamos a lo largo de nuestra corta
partida de rol. La primera y mas fundamental es cuél va a ser nuestro
papel en esta obra de ficcion y como vamos a decidir vivir, si con
imaginacion o sin ella. Sin embargo son tantas las preguntas que
podemos hacernos, que nos vamos a aventurar a plantear posibles

preguntas y sus respuestas.

¢, Cuél o cudles son los Directores de Juego?

1 Modelos de personajes de fabrica, es decir, que ya vienen creados y listos para jugar por el propio juego.
B Forma coloquial de referirse al director de juego.

1o Abreviacion de Personaje Jugador, controlado por el jugador.

v Abreviacion de Personaje No Jugador, controlado por el Director de Juego.
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Bien, en este momento lo mas légico seria plantear que el
mercado, con las empresas red*® como frente, y el banco internacional
son los masters de esta partida. Pero no seria justo caer en la culpa al
otro como excusa para la pereza y la anestesia moral, ya que es
impensable y delirante olvidar que estos sistemas estan alli gracias al
esfuerzo que ponemos en ajustarnos al rol que se nos ha asignado, al
papel de figura tipo basado en normas liquidas®®, que aceptamos y
asimilamos a causa de una vida sedada por la inmediatez de cambios que
suceden a nuestro alrededor. Asi pues, SOmos NOSOtros nuestros propios
directores de juego, y con imaginacién podemos modificar y adaptar gran
parte de esas normas, eso si, sin dejar de tener que interpretar nuestro
rol. Hecho que nos hace ser ambivalentes: directores y jugadores al

mismo tiempo.
¢,Cual o cuales son los escenarios?

La ciudad global no se transforma de la noche a la mafiana en un
teatro, sino que siempre ha sido un gran escenario con diferente pistas,
como un circo ambulante que trata de presentar y representar la ficcion
gue nos rodea, en una funcion continua y cambiante incesablemente. Una
instalacion que necesita de enganches comunes que se traducen en
construcciones mellizas, de misma semilla pero diferente granja, para que
cuando nos movamos a traves de estos escenarios los cambios sean tan
imperceptibles que nuestro papel se modifique lo minimo. Para reafirmar
esta Ultima de nuestras propuestas, aludiremos a una serie de conceptos
que desarrollamos a continuacion: la Ciudad como marca global y la
diseccion forense de su arquitectura como ejemplo de nuestros

presupuestos.

18 . - - . . . .
Referencia al nuevo modelo estratégico, organizativo y productivo de las empresas a través del uso intensivo de las
TIC(Tecnologias de la Informacién y la Comunicacién)

Normas que son volubles en forma y estado, pero que su presencia es constante.
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1.3. Arquitectura forense: autopsia de la globalidad y marca Ciudad®

No nos gustaria incurrir en este punto en el uso del término
arquitectura forense®® tal y cémo es conocido para la ingenieria y la
deteccidn de patologias en edificios con defectuosos. En este caso, se ha
realizado un peritaje a nivel global, partiendo de tres arquitectos con un
reconocido prestigio: Frank Gehry, Norman Foster y Santiago Calatrava.

Asi, ya no se busca el analisis relativo al nivel de compromiso por
parte del arquitecto para/con el uso de la estructura y su calidad estética,
no es el momento. Tampoco tratamos el posible acercamiento del autor
hacia el legado de los faraones®, y la perpetuacién de su firma en la
humanidad y sociedades venideras. Si bien ambas ideas podrian ser el
principio de una larga reflexion filoséfica, o de un andlisis en profundidad
relativo a los derechos y deberes del autor con su estructura, nos interesa
mucho mas su repercusion en la globalidad y en el concepto de la ciudad

como marca registrada y patente.

Se muestra, en primer lugar, un breve analisis visual de las
principales construcciones de los tres arquitectos mencionados

anteriormente en un mapa global.

P

-\

T

Figura 4. Pablo Martinez Caulin. Mapa global
Arquitecturas Forenses, 2012

20 . . . . L.

Arquitectura forense: peritaje que trata de demostrar en un dictamen que una determinada construccién no se ha
realizado correctamente, o que sufre de una patologia en su edificacidon, evidenciando fallos, incumplimientos y
sobrecostes.

21 ., . . - . L -
Simil referido al depdsito de las arquitecturas de los faraones como herencia Unica e inigualable.
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No es necesario mas que un pequefio vistazo para ser consciente
de dos aspectos: la proliferacion de las construcciones de autor por toda
Europa, EEUU y las potencias econdmicas de Oriente medio y Asia, asi
como la expansion mayoritaria de éstas en dependencia del origen del

arquitecto.

Sin embargo, la reflexion que se establece en torno a esta imagen,
se aproxima automaticamente a la existencia de una arquitectura global.
Hasta hace muy poco tiempo, las ciudades soélo tenian un nombre vy
escudo oficial, siendo cada vez mas frecuente que tengan también marca,
un logotipo, imagen corporativa, esloganes especificos e incluso
merchandising propio. Sin embargo, esta serie de elementos de
representacion territorial, han ido quedando en un segundo plano, a
contrapelo del proceso omnipresente de la globalizacién, y casi como
elementos de resistencia al posible mestizaje de culturas que se extiende
en un todo. Gehry firma lugares tan distintos como New York y Elciego,
Foster invade Hong Kong y Barcelona, Calatrava une orillas del mundo
con sus puentes en culturas tan diferentes como Israel y Espafa. La
homogeneidad de las construcciones, que nada tienen que ver con la
expresion del lugar, el uso y sus gentes, presentan una arquitectura de
l6gica frialdad, exenta de construccion social y compromiso con lo local.
Modelos que se extienden y popularizan a través del superficial tejido de
los mass-media, buscando la mera contemplacién estética del uso de
materiales y posibilidades tecnoldgicos que estos ofrecen.

“"La Ciudad Genérica es la ciudad liberada del cautiverio del centro, de la

camisa de fuerza de la identidad. La Ciudad Genérica rompe con este

destructivo ciclo de dependencia: no es sino el reflejo de las necesidades

y aptitudes del presente. Es la ciudad sin historia. Es suficientemente

grande para todos. Es facil. No necesita mantenimiento. Si se vuelve

muy pequefia simplemente se expande. Si se vuelve vieja simplemente

se autodestruye y renueva. Es igualmente excitante -0 no- en cualquier

sitio. Es "superficial" -como un estudio de Hollywood, puede producir una
nueva identidad cada lunes por la mafiana-."*?

22
KOOLHAAS, R. La ciudad genérica. Ed. Gustavo Gili. Barcelona , 2006. Pag. 13
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Resistiendo la tentacion de ampliar mas esta critica, y
retrocediendo al comienzo del primer parrafo, vamos a desarrollar una
serie de ejemplos gréaficos a cerca de la ciudad marca y sus imagenes

corporativas.

i

Figura 6. Logo Londres 2012 Figura 7. Logo Valencia Street Circuit con
con arquitectura de Norman arquitectura de Santiago Calatrava, 2009

Foster, 2012

MARQUES » RISCAL com

Figura 8. Logo de la bodega Marqués de Riscal con arquitectura de Frank Gerhy, 2006

En la planificacion y gestion estratégica de la ciudad, muchas son
las que van incluyendo en sus proyectos econOmicos, sociales y
territoriales aspectos muy vinculados a la globalidad y lo que esto implica.
La adquisicion de proyectos arquitectdnicos de autor® para la
construccion de una urbe moderna y diferenciada de las que no los
poseen, asi como el uso del los mismos en su imagen corporativa, es una
tentacién que pocas pueden resistir. La inclusién de estas dos situaciones
en los modelos de ciudad desemboca de manera inevitable en dos
resultados: la homogeneidad de ciudades a través de la repeticion de
elementos y arquitecturas en modelos de ciudad diferentes que buscan la

singularidad, con la contradiccién que ello conlleva, y la repercusion de

23 . . . X . . .
En referencia a la arquitectura contempordnea firmada por arquitectos de prestigio mundial y con una marca

reconocida, asi como el uso de materiales y formas similares en todas sus construcciones.
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las arquitecturas de autor en los esléganes y camparfas de publicidad que

son leidas a nivel global.

Figura 9. Planos turisticos de
7 Valencia con la inclusién de
arquitectura de Santiago Calatrava
como emblema.

Barcelona
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24

¢,Cudles son los efectos derivados de estas practicas?. La lista y su
desarrollo podria ser tan extensa como para comenzar otra nueva tesina
desde este punto, asi que propondremos la siguiente: la creciente
pérdida de lo local a favor de la homogeneizacion global en todos los
procesos derivados de la construccion de un modelo de gestiéon y
desarrollo urbano, es decir, en la organizacion cultural, a través de la
participacion ciudadana basada en el debate plural y el compromiso con

un desarrollo econdmico asentado en las bases de lo local.

El desarrollo de la cultura y sus gentes, apoyado en una
arquitectura para el uso del pueblo, es suficiente como para construir una

marca de territorio o ciudad que potencie el desarrollo econémico de la

24 En la parte superior planos turisticos de Berlin y Barcelona, en ellos se incluyen arquitecturas de Norman Foster como
insignias Unicas y de identidad. En la parte inferior derecha, planos de Bilbao y el logotipo de las bodegas Marqués de
Riscal, donde se aprecian sendos edificios de Frank Gehry. En la parte inferior izquierda el edificio de Foster de Londres y
el edificio de las bodegas en Elciego, La Rioja.
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zona, evitando el despilfarro de recursos econémicos en pro de la Unica

calidad estética de las arquitecturas.

Este ha sido, en particular, uno de los puntos que favorecen
modelos de planificacion ciudadana global, pero somos conscientes de
gue existen muchos mas: la velocidad como arquitecto de la ciudad, el
suburbio mayoritario, el crecimiento hiperbélico®, el incremento de

espacios hibridos, etc.

1.4. La naturaleza como mentira. Premisa

Nos posicionaremos en éste punto, en la premisa de la naturaleza
como oposicion a lo anteriormente desarrollado, y nos platearemos una
serie de cuestiones: ¢Qué se entiende por natural o naturaleza?, ¢ha
perdido su significado, o siempre ha sido un artificio?.

"Que naturaleza pueda mostrarse de tantas maneras, que pueda

ser tantas cosas sucesiva o0 simultaneamente, permite sospechar que tal

vez pueda también no ser nada, es decir, que por aludir a casi todo,

como una especie de comodin polivalente, no signifique verdaderamente

nada cierto y quede reducida a un conjunto de flotantes construcciones,
entre las que nos movemos"?°

Como Albelda y Saborit citan, es muy probable que, tras una
construccion occidental del término naturaleza como primitiva, virgen e
intacta por el ser humano, ésta haya sido modificada y deformada por el
avance del progreso en un mundo post-natural. Puestos a determinar sus
acepciones contemporaneas (naturaleza del ser, como conjunto, como
principio, como estudio, como medio...), se podria incurrir en un laberinto

de términos, que bien podria resumirse como una segunda naturaleza.

El ser humano ha vivido siempre en un mundo construido, un

mundo simbdlico, y no en un mundo natural. La realidad es absorbida por

25
Concepto desarrollado por Mike Davis en su libro Planeta de ciudades miseria. Ed. Foca. Madrid, 2008.

26
ALBELDA, J. y SABORIT, J. La construccion de la naturaleza. Ed. Conselleria de Cultura. Generalitat Valenciana. Valencia,
1997. Pag. 22.
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los sentidos y transformada por las convenciones sociales que nuestra
cultura usara de transcriptores. Los Mass-media y el mercado determinan
estos valores, construyendo asi un imaginario colectivo que desemboca
en el concepto de naturaleza como lo verdadero y puro, sin desviaciones
ni suciedad, y un salvoconducto de escape hacia lo correcto, donde los
mandatos sociales y morales determinan una separacion de la misma con
el hombre. A su vez, en el conflicto natural contra artificio, se establecen
convenciones de calidad, armonia y orden al primero, mientras que es
todo lo contrario en el segundo.

"El hombre seréd 'naturalizado’ el dia en que asuma plenamente
el artificio renunciando a la idea de la naturaleza misma, que puede ser

considerado como una de las principales “sombras de Dios™

Cabe destacar que en esta experiencia de naturaleza ideal, es la
television la que mas se acerca a esta definicion, un mundo donde el
hombre no puede intervenir, pero si recrearse con la misma en la
comodidad del artificio y el confortable amparo que la urbe nos ofrece,

con la evidente separacion entre ambos.

La disociacion de sociedad y naturaleza representa el suefio de
controlar y someter la naturaleza, entendiendo que ésta idea supone un
paso previo de la dominacion y conquista de la misma. Es decir, usar la
geometria, como forma de controlar la armonia inherente en la naturaleza.
Es ahora el individuo contemporaneo el que piensa que, a través del
conocimiento, puede ordenar y dirigir lo irracional. En definitiva es un
esquema de idealizacion geométrica que permite transformar paisajes a
modelos de nuestra imaginacion en pos de la razén occidental. Ahora
bien, ¢no somos todos naturaleza?, ¢en qué momento dejamos de serlo?,

¢acaso lo que generamos proviene de la nada?.

Bajo el marco de esta preguntas situamos nuestra postura hacia el

concepto de naturaleza, eliminando su valor de utilidad e incluyendo en

2 ,
7 CLEMENT, R. La antinaturaleza. Ed. Taurus. Madrid, 2002.Pag.93
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éste a la sociedad y sus construcciones, un paisaje social. Una postura
biocentrista que exige un cambio del paradigma ético, desde la razon y

gue englobe todas las culturas.

Conviene superar la lucha del mundo como artificio para construir
una sociedad naturalizada y una naturaleza socializada, que elimine la
mentira de su vision y representacion, lo que ayudara a asumir el azar y el
artificio en los procesos "naturales" de la sociedad, y por ende del arte. No
es, sin embargo, una postura que parte desde cero, ya que encontramos
en el arte Dada un constructivo y extenso referente en cuanto a las
practica azarosas, y la utilizacién de la burla como arma artistica capaz de
destruir los principios mas arraigados, los "naturales". A su vez,
eliminando estas fronteras, se aumenta el imaginario colectivo, y se
establece relaciones de igual a igual, para construir nuevas bases de

pensamiento acerca del arte y los valores de publico y privado.
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1.5. Obra propiay referentes

1.5.1 Arquitecturas Forenses

En este marco general, descrito en gran medida por la expansion
del concepto de ciudad y la arquitectura como su expresion visible, se
desarrolla éste proyecto. La cultura valenciana y su arquitectura local, se
establecen como marco fundamental para realizar ésta propuesta, que se
basa en el punto 2.1.3 Arquitectura forense: autopsia de la globalidad y
marca Ciudad®, y que trata de evidenciar el problema de la arquitectura
global en la ciudad de valencia, y la museificacion®® de la urbe . Asi
mismo, se han realizado unos serie de bocetos previos con la idea

principal, y sin relacién visual con Valencia, pero si con la idea.

Las piezas que se presentan han sido trabajadas con diferentes
técnicas, estilos y formatos, predominando el uso de transferencia sobre
madera o papel, a lo que se sumara el posterior dibujo en grafito,
carboncillo y tinta. La eleccion de la madera tratada como soporte,
constituye una metéfora de la construccion tradicional, y postula a su vez
una clara referencia a la naturaleza adulterada y mercantilizada. El uso de
la composicion a través del collage o pastiche, alude al tipo de

organizacién urbanistica que presentan las ciudades contemporaneas.

28 ) ) )

Entendida como la puesta a punto de zonas aptas —bellas y seguras— para el consumo de los turistas extranjeros, frente
a la “ciudad del abandono", de los que perdieron. MUXi, Z. La arquitectura de la ciudad global. Ed. Gustavo Gili.
Barcelona, 2005.Pag. 85
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Figuras 12, 13, 14, 15y 16. Pablo Martinez Caulin. Bocetos, 2012
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Figura 17. Pablo Martinez Caulin. Alquerias, 2012
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Figura 18. Pablo Martinez Caulin. Cabanyal, 2012

Figura 19. Pablo Martinez Caulin. Barraca |, 2012



Figura 20. Pablo Martinez Caulin. Foster |, 2012 Figura 21. Pablo Martinez Caulin. Foster II, 2012
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Figura 22. Pablo Martinez Caulin. Barraca Il, 2012
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Esta parte del trabajo, no sélo se completa con la ejecucion de
once piezas, sino con la exposicion individual "Arquitecturas Forenses",
que tuvo lugar del 4 al 30 de Mayo del 2012 en la Sala de Exposiciones
de la Casa de la Cultura de Ondara, Alicante. A continuacion se muestran

algunas imagenes del montaje y distribucion en la sala.

Figuras 23 a 28. Pablo Martinez Caulin. exposiciéon Casa de Cultura de Ondara, 2012
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1.5.2. Unaruta por la memoria

"El paisaje es una porcion del mundo (sea natural o cultural) vista
a través de nuestros ojos. Esta mirada- por ser un proceso humano- es
siempre un acto intelectual. Las miradas humanas no son nunca
ingenuas. Son recortes de la realidad efectuados con diversas
intenciones y objetivos. Recreativos, estéticos, sociales, politicos,
economicos... en fin, multifacéticos como el hombre (y la mujer)
mismos."*

Sobre esta premisa antropocéntrica se basa el
proyecto "Una Ruta por la Memoria”, desarrollado
durante la beca de residencia Solar i Egos'11, que
transcurrid en la comarca burgalesa Odra-Pisuerga
(fig.29). En el tiempo de la estancia alli, se realizo
una pequefa cartografia de los pueblos adheridos al
festival, y un archivo de historias relacionadas con
paisajes o fragmentos del mismo. Estas pistas de

audio, fueron almacenadas en Cd-Roms interactivos

que se podian obtener en el museo y en las oficinas Figura 29. Pablo Martinez
. i i Caulin. Mapa de recorrido
de turismo de la zona. A su vez, las pistas de audio SOLARIEGOS 11, 2011

podian ser descargadas a teléfonos mdviles o reproductores de Mp3 a

través de un dispositivo en el mismo museo y de un link en internet.

Nace entonces el concepto de audioguia rural, con la que se
puede recorrer un territorio raramente transitado, mientras se escuchan
narraciones relacionadas con ese entorno, y que potencian la
construccion de nuevos paisajes empaticos desde la memoria de quien ya

los vivid, y la subjetividad del que ahora los vive.

Durante este desarrollo se ha centrado como objetivo fundamental
la construccién de paisaje contemporaneo, a través del uso e

interpretacion realizada por el espectador mientras se escucha un archivo

29
BERJMAN, S. Diversas maneras de mirar el paisaje. 12 Ed. Nobuko. Buenos Aires, 2005. Pag. 9
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de historias relacionada con el contexto que le rodea, convirtiéndolo en un
creador de paisajes empaticos. Pretende ser una reflexion que aborde los
mecanismos de elaboracion mental del paisaje, transformado de individuo
a individuo, pero con una serie de nexos fisicos comunes en el espacio y
el tiempo. Pequeias edificaciones, ruinas, reconstrucciones y elementos
del paisaje pueden actuar como estos elementos de enganche. Es
importante el papel que cada época y sociedad juega en esta obra, donde
las emociones propias del individuo dibujan otros horizontes. Se trata de
narrar paisajes imaginarios con un guién preestablecido; el proyecto es
concebido a partir una doble construccion, donde el narrador construye un
paisaje desde el recuerdo que, al ser leido por otro espectador es
reconstruido de nuevo. Asi, las interferencias propias de la memoria se
unen a la subjetividad de cada espectador, recreando las situaciones con

interpretaciones infinitas.

Sin duda, recorrer las zonas de Huesca que mas sufren el
problema de la despoblacion, con ayuda de la informacion proporcionada
por el CEDDAR (Centro de Estudios sobre la Despoblacién y Desarrollo
de Areas Rurales), y VISIBILIZAR a través de documentos audiovisuales,
tanto los dirigidos a un publico mas amplio como aquellas organizaciones
dotadas de un caracter mas especializado, resulté un factor positivo para
la comarca. A su vez, contribuir a generar entre la opinién publica una
mayor toma de conciencia, si cabe, acerca de esta merma, y a divulgar
investigaciones surgidas del seno de la comunidad cientifica a través de
un trabajo gréfico. Cabe destacar, la voluntad por parte de este proyecto
de engrosar, en suma, un clima de participacion e intercambio a través del

arte como soporte y lenguaje.

Asi, escuchar y dialogar con los vecinos foraneos e inmigrantes de los
pueblos, y hacer una cartografia de los lugares y profesiones autéctonas
tales como pastoreo, ganaderia, agricultura, comercio,... ademas de
favorecer la visibilizacion de los mismos, resultd un trabajo

extremadamente gratificante.
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"Las culturas otorgan significado a la realidad y, por tanto, hacen
gue el ser humano viva en un mundo simbdlico que se superpone al
mundo fisico. Por tanto, la realidad, independientemente de su existencia
fisica, es un constructo cultural y, por ende, también lo es el entorno, la
naturaleza. El entorno en el que nos movemos es insuflado de
significados culturales."*

El concepto de paisaje como realidad social ha sido escasamente
analizado por la sociologia debido, en gran medida, a la resistencia
ejercida por la produccion social y el mercado. El paisaje es también
sociedad, y las maneras de interpretacion del mismo, pese a extender

sélo el término lugar natural a comunidades rurales fuera de lo urbano®.

En este punto se parte de la premisa del paisaje como idea
romantica, el cual solo existe desde la contemplacién, una imagen
proyectada en la imaginacion y la memoria del individuo. El paisaje como
experiencia estética del entorno, que se configura en un proceso de
memoria de forma fragmentada (como la sociedad contemporanea) el
universo intimo y personal del individuo. Se basa en un uso empatico de
la imagen y su representacion ideal a través de los simbolos inculcados
socioculturalmente. En definitiva, el retrato de la cultura y su sociedad a

través de las imagenes generadas.

30 . . : L o ; R .
ALEDO, A. La crisis ambiental y su interpretacion socioldgica. Estudios Actuales. Universidad de Alicante. Dto.

Sociologia. Alicante, 2010. Pag. 6.
31 .
Entendido "urbano" como reflejo de la complejidad humana y su homogeneizacién.
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7_CASTROJERIZ_ Tabanera,el Pueblo
olvidado

Tabanera, desde hace varios
afos, se ha visto de manera forzosa
incluido en uno de los registros
que asola las tierras de Burgos: el
de los pueblos abandonados.

Contando con la inestimable
colaboracién de la ultima nida
bautizada en la iglesia, ya aban-
donada y sin  techumbre, junto con
uno de los ultimos habitantes de Ta-
baneras, se ha construido un recu-
erdo que invita a recordar e imagi-
nar los tiempos de gloria de lo que
ahora, se puede observar como una

Figura 30. Pablo Martinez Caulin. Fotografias como ejemplo de una de las intervenciones
referentes al proyecto anteriormente citado: "Una Ruta por la Memoria"., 2012

32 P L. - .
Para mas informacion sobre todo el desarrollo de la propuesta remitimos al CD-ROM adjuntado en el anverso como
Anexo |.
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2. ARTE CRITICO Y ACCION DIRECTA
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2.1 Construccion del espacio publico a través del arte.

Como ya se introdujo en el apartado 1.2, la aparicion de
inquietudes artisticas en torno a la expansion de la escultura y, por ende,
del arte al espacio publico en el mundo Moderno, consiguié su maxima
vitalidad en los 70s, ya que se postulan nuevas formulaciones y
reflexiones que tienen que ver con el site specific, término acufiado por
Robert Irwin, y usado por escultores asociados al Land Art a mediados de

los 70s como Patricia Johanson, Dennis Oppenheim, o Athena Tacha.

Los proyectos site-speific tratan con los elementos
medioambientales, la escala, el tamafio y estan determinados por la
topografia del lugar, ya sea urbana o en un espacio en la naturaleza, o
dentro de un complejo arquitectonico. Se vuelven parte del lugar para el
cual han sido concebidos, reestructurando conceptual y perceptualmente
la organizacion del espacio. Son proyectos que no piensan en la
decoracién, ni son ilustrativos, ya que nacen de un andlisis de un entorno
particular y de componentes de un contexto especifico, tomando en
consideracion, no solo las caracteristicas sociales o politicas del lugar,
sino que manifiestan invariablemente valores sociales y politicos
universales.

Ya hemos afirmado y desarrollado anteriormente que el didlogo y la
politica son las construyen el verdadero espacio publico, el que cada
individuo lleva en si mismo y, es con éste tipo de obras y con el uso de
dos lenguajes diferentes: el lenguaje de la obra en si y el del entorno, con
las que se ayuda a potenciar la publicidad en el espacio. Pero éste tipo de
arte no es un valor en si mismo, ya que algunos proyectos site-specific
encargados por patrocinadores pueden volverse simbolos de la institucion
que las encargan, y por lo tanto carecen de valores universales.
Eslébganes como “Arte para el pueblo”, o "Arte de todos" pueden
esconder cinicamente estrategias de manipulacion comerciales y

politicas, en las que nos introducen a creer que vivimos en una sociedad


http://en.wikipedia.org/wiki/Robert_Irwin_(artist)
http://en.wikipedia.org/wiki/Patricia_Johanson
http://en.wikipedia.org/wiki/Dennis_Oppenheim
http://en.wikipedia.org/wiki/Athena_Tacha
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igualitaria de consumo, y no favorecen entonces a la creacion del tipo de
espacio publico que buscamos.

Otro de los factores que hay que tener en cuenta es que no hay
gue asumir que la estética es democratica, porque exige la misma
preparacion que la ciencia, y necesita de un tiempo de estudio y
especializacion. Es por esto, por lo que desde aqui se apoya la formacion

tanto del artista como del espectador.

"Si la gente votase qué arte quiere en una plaza, probablemente elegiria
H ||33
a Walt Disney

2.2. Paisaje socioldgico. Uso empatico de laimagen.

"Las culturas otorgan significado a la realidad y, por tanto, hacen
gue el ser humano viva en un mundo simbdlico que se superpone al
mundo fisico. Por tanto, la realidad, independientemente de su existencia
fisica, es un constructo cultural y, por ende, también lo es el entorno, la
naturaleza. El entorno en el que nos movemos es insuflado de
significados culturales."*

El concepto de paisaje como realidad social ha sido escasamente
analizado por la sociologia debido, en gran medida, a la resistencia
ejercida por la produccién social y el mercado. Paisaje es sociedad y las
maneras de interpretacion del mismo, una visiébn que choca de manera
frontal con el término lugar natural, referido a comunidades rurales fuera
de lo urbano®, y que remite al imaginario colectivo alimentado por

pinturas de Constable, Turner, Rubens, Vermeer,...y un largo etcétera.

En este punto se parte de la premisa del paisaje como idea
romantica, que solo existe desde la contemplacion, una imagen
proyectada en la imaginacion y la memoria del individuo. El paisaje como
experiencia estética del entorno, que se configura en un proceso de
memoria de forma fragmentada (como la sociedad contemporanea) el

universo intimo y personal del individuo, se basa en un uso empético de la

33 ROMERO, A./GIMENEZ, M. (sel., trad., notas) [2005]. “Richard Serra”, en ROMERO, Alicia (dir.). De Artes y Pasiones.
Buenos Aires, 2005. Pag.7.

3% ALEDO, A. Op. Cit

Entendido "urbano" como reflejo de la complejidad humana, su homogeneizacion y organizacién.
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imagen y su representacion ideal a través de los simbolos inculcados
socioculturalmente, en definitiva, el retrato de la cultura y su sociedad a

través de las imagenes generadas.

En un contexto social en el que lo humano y lo cultural estan
siendo devaluados, las propuestas artisticas fundamentan la importancia
que tiene la imaginacion, con sus cualidades de libertad, infinitud y
visibilidad, para configurar el universo propio de las personas. Que sean
estas invitaciones las que, desde el individuo como la base de la
sociedad, ayuden a legitimar el arte, ya que parte de cada uno de
nosotros y es para nosotros mismos, se establecen como premisa de un
arte reactivo e incisivo. Se trata aqui del arte como refugio y espacio
publico de didlogo, habitdndolo desde todo aquello exterior a la casa, asi
como en un espacio intimo. La experiencia estética del entorno es lo que
se considera paisaje, y la idea es explorar, confrontar, cuestionar y
combinar los limites y diferencias con respecto al imaginario, entre los
paisajes natural y urbano, y lo que nos proponen, teniendo en cuenta sus

peculiaridades y relaciones con lo social y lo artistico.

Asi, se propone al espectador que sea creador, cambiando el
concepto posmoderno de arte, y recuperando la memoria e imaginacion
mermadas, para generar nuevos paisajes y hacerlos visibles. Ya no es el
espectador quien completa la obra, sino quien la genera a través de
propuestas e iniciativas. Se desvincula el concepto de creador como Unico
y genuino, rompiendo con la mera contemplacién y observacion de un
espectador aburrido y cabreado. Quizds, y es una esperanza, la
participacion activa del espectador en el arte y la ruptura de los conceptos
tan arraigados como naturaleza y artificio, puedan legitimar el arte
contemporaneo, fragmentando las barreras y prejuicios de la sociedad

hacia el mismo, de una forma coherente, racional y democréatica.
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2.3. Arte bofetada. Esfuerzo del espectador, hipertexto y lo absurdo.

La conciencia personal y de la humanidad se podria leer como la
una de las mayores complejidades que puede representar el sistema
evolutivo hasta el momento. El ser humano, en relacion a su cerebro
fundamentalmente, ha desarrollado a lo largo de la historia la posibilidad
de pensamiento, y con ello la conciencia. Es con ésta con la que, al vivir
en sociedad, se le asigna un papel, un rol: el de co-creador. Asi, el
analisis como especie no acaba en nuestra fisicidad, como hemos referido
anteriormente, dado que tenemos conciencia somos co-creadores, y por
ende pensadores. Es decir, inherente a la capacidad ética-politica, se
comprende también la capacidad técnica, asumiendo en los
planteamientos que ambas son innovadoras, criticas y se relacionan entre

si. Ambas parten de la misma base, la capacidad de pensamiento.

Esta capacidad de pensamiento en conjunto, viene determinada
por varias de las caracteristicas antropocéntricamente fundamentales que
nos diferencian de la materia inerte. La irritabilidad como respuesta a los
estimulos externos, la adaptacién al ambiente y la homeostasis pueden
definir procesos que, con la modernidad, pueden haber sido

desestabilizados o reestructurados.

Con el objeto de no perderse en vagos y complicados simbolos,
nos proponemos analizar so6lo el Ultimo de estos procesos. La
homeostasis (Del griego homos (0uog) que significa "similar", y estasis
(oTdoig) "posicidon”, "estabilidad"), es la caracteristica mediante la cual un
organismo vivo se regula con el ambiente, para mantener una condicién
estable, equilibrada y constante con el entorno. Una cualidad dindmica
que, por extensién, se le aplica al individuo como ser vivo que es.
Siguiendo con los aspectos mas puramente cientificos, se habla de
autorregulacion ante las diferencias de potencial y presién, que ayuden
asi a mantener los ciclos vitales esenciales, destinando el resto de los
recursos a preservarse en el tiempo sin otros cambios. Un sentido de vida

minimo a la espera de un cambio mayor.
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Asi, todos los conceptos enfocados desde un punto de vista fisico
referidos anteriormente a la nocién de homeostasis, podrian ligarse a
fendbmenos mas dirigidos al individuo y a la capacidad del ser co-creador.
Una perspectiva que trata de eliminar la division moderna de las esferas
de conocimiento, y la jerarquizacion que en ellas se produjo, relegando el
pensamiento critico a un lastre que soélo plantea irritantes cuestiones,
como si de pequefias piedras en el zapato se tratara. Sin embargo, esta
vision de homeostasis ética **no cabe sin una sociedad y un &gora de
discusion. Sin una vision basada en el mito de la barbarie, donde la falta
de lo politico y capacidad de lenguaje no hacian posible la técnica
poética, ni la discusion, y donde se definia al barbaro como la no-persona,
el que no existe, convirtiéndose en un eje mas de una compleja
magquinaria que no dialoga para sus condiciones minimas, ya que carece
de un lenguaje social. Pero, ¢no continda la maquina de la barbarie ain
en funcionamiento, identificada como neobarbarie?¢Son suficientes el
lenguaje y la técnica para explicar el recipiente que nos contiene?¢;Somos

individuos politicos o apoliticos?

Estas cuestiones parten de una afirmacion, una invencion de los
tiempos modernos necesaria para una fructifera economizacién de la vida
ciudadana. Al existir el dgora, un espacio de politica y discusion, y el
espacio intimo/privado de la vida doméstica, existe a su vez lo que esta
fuera de ellos, un espacio hibrido y flexible, o por lo menos, lo que se
establecera como corruptivo y contrario de la vida en sociedad. De este
modo, se establecera una division de espacios de accion politica. Uno de
ellos es el estatal, propiamente dicho, y englobados en el mismo sus
actores y representantes, los politicos profesionales. El otro, lo
establecerian todos los demas, es decir, la ciudadania apolitica®’,
entendida ésta como los que realizan actos politicos fuera de un sistema

puramente electoral, o sea, los que mantienen una participacion politica

36 ., - . ) L
Busqueda constante de equilibrio entre sus necesidades y su satisfaccion.

37 . P . - . . .
Usaremos éste término para definir las actividades profundamente politicas, fuera del sistema convencional de
participacién democratica de un voto cada cuatro afios.
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constante en tanto dialogan. Ulrich Beck denominara a éste segundo

grupo, de una manera negativa, como sub- politica®

En cuanto al espacio politico ejercido por el sistema, cabe resaltar
dos aspectos fundamentales. Por un lado, la politica unida al estado en
las democracias "mediaticas" es, fundamentalmente y de manera casi
global, representativa y no participativa, proyectando las decisiones
finales a una supuesta ideologia que se vota (si se tiene la oportunidad) y
se acepta con fe hasta la siguiente participacion. El otro aspecto bésico, y
que es provocado por lo anterior, es la profunda apatia politica y la
carencia de ligazén ciudadana con el sistema de representacion. Un
hecho que puede llevar a que el actor (politico) deje de representar a un

sistema que no cree en él, y representandose a si mismo y sus intereses.

De ahi que no querer ser gobernado, o no por ese tipo de sistema,
sea una de las opciones a elegir. Las manifestaciones publicas, los
movimientos sociales y la desobediencia civil pueden constituir gran parte
de las actividades apoliticas realizadas por la ciudadania. Movimientos
que, desde posiciones vanguardistas, el arte ha alimentado, participado e
incluso generado, a través de la critica, definida por Michael Foucault
como: "el arte de no ser de tal modo gobernado"®. Pero la sintesis de
estas ideas no es ciertamente la realidad social. Los individuos, ante los
fallidos envites contra el sistema, en casi la totalidad de sus casos, hemos
dejado de ser apoliticos para ser no-politicos, olvidando nuestra funcién
de homeostasis ética. Ya soélo tratamos de dialogar cuando somos
capaces de representar las consecuencias de nuestros actos, tarea harto
dificil en la sociedad contemporanea que vivimos, que merma nuestros
instrumentos morales en pro de la velocidad y la escision constante con

"el otro".

38 BECK, U. La invencidn de lo politico. Fondo de Cultura Econdmica. Ed. FCE. Buenos Aires,1999.
%% FOUCAULT, M. Sobre a llustracion. Ed. Tecnos. Madrid, 2003.
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El estado de animo que hoy alimenta las ciudades es el de un
aletargamiento general, como se decia al comienzo del texto, un sentido
de vida minimo, en el que soOlo se usa la cantidad de energia y
pensamiento necesaria para que la maquinaria de la vida funcione. Un
escenario donde lo importante es la supervivencia, sin darnos cuenta de
gue nuestra capacidad de sentir desfallece y nos vamos convirtiendo en
analfabetos emocionales®®, mermando la conciencia y siguiendo las
instrucciones dictadas por el aparato. Las o6rdenes, la lealtad, las
aspiraciones laborales, la ambicion, la cobardia y la pasividad entre otros
conceptos nos abocan a una, cada vez mayor, maquinizacion de la vida.
Aislados en procesos mas grandes de lo que podemos representar,
nuestra capacidad de produccion y representacion se separan:

"El triunfo de la técnica ha hecho que nuestro mundo, aunque inventado y
edificado por nosotros mismos, haya alcanzado tal enormidad que ha
dejado de ser realmente «nuestro» en un sentido psicolégicamente

verificable. Ha hecho que nuestro mundo sea ya «demasiado» para
nosotros."*

Esta brecha, que deja como residuo un hipertexto y una
hiperrealidad, aboca a la inminente incapacidad de representacién, donde
6 millones de muertos sea un numero reconocible pero sin forma
imaginable, forjando una insensibilidad que explica el analfabetismo

emocional en el que estamos sumidos.

Debemos entonces, recuperar la dimension de nuestros actos y no
caer en la desproporcion®® y la impotencia, es decir, volver a retomar
cuestiones apoliticas que frenen la neo-barbarie y la maquinizacién del
individuo, recuperando el didlogo y la capacidad de representar. Una
revision realizada desde el conocimiento y la conciencia, con los
pensadores y artistas como baluartes de un nuevo lenguaje, que

desenmararien los hipertextos e incorpore lo irrepresentable a un discurso

4
0 ANDERS, G. Nosotros, los hijos de Eichmann. Ed. Paidds. Barcelona, 2001.
*1 ANDERS, G. Op.Cit.Pag.27.

Desproporcion entre la facultad de representacion y la capacidad de fabricacion, es decir, perder la capacidad de
imaginar lo que se escapa de las cantidades que controlamos habitualmente.
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comprensible. ¢Cémo hacerlo? Naturalmente, la condicion de éxito del
proceso depende, tanto de un publico activo y receptivo, como de una
practica artistica adecuada y reconocible, con un lenguaje que se base en
el ser, en la experiencia, como si de una leve bofetada se tratara.
Bofetada que el publico devolveria al artista o al sistema, en dependencia
de la autoria del fracaso en cuestién. Pero, el punto mas importante es
que el lenguaje utilizado esté basado en el propio vivir, donde sélo por
estar inmersos en la sociedad, se posean las herramientas necesarias
para la lectura. Que antes de abordar un fendmeno, el creador se
pregunte si es fundamental, y si sobre éste, se han asentado y construido
unos cimientos que se deben revisar.

“Toda posicion de deseo contra la opresion, por muy local y minuscula

que sea, termina por cuestionar el conjunto del sistema capitalista, y

contribuye a abrir en él una fuga™

Gran parte de lo comentado anteriormente y sumado al concepto de
la provocacion convertida en estética, se enmarca dentro del artista
mexicano Joaquin Segura. A lo largo de su trabajo expone que, la
transgresion continda siendo un método recurrente en la historia del arte
moderno y la practica artistica contemporanea, planteando asi, el
agotamiento de la misma por repeticion. Las dinamicas sociales en las
instituciones, y los sistemas de legitimacion y posicionamiento

contemporaneo son objeto de su critica y gran parte de su trabajo.

Figura 31. Joaquin Segura. (izq) S. else's doc martens, 2002  (centro) Untitled (nitro-glycerine), 2007
(dcha) Annihilation, 2007

43
Revista Futur Antérieur. Nro. 1, 1990 y luego en el libro Pourparlers. Minuit, 1990 (Conversaciones. Valencia: Pre-
Textos, 1996).
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Segura no s6lo busca provocar en sus trabajos, sino hacer visible y
evidente la violencia en los Mass-media y la culturalizacion e institucién
del miedo en el ambito social, ante la insensibilidad superficial de los
espectadores. Con todo ello, cuestiona los limites del arte y la nocién de
tolerancia hacia la indiferencia y desigualdad de las sociedades
occidentalizadas actuales.

En la linea de critica hacia las dindmicas sociales, se situa, ya en el
panorama espafol, el artista y arquitecto Santiago Cirujeda que, mediante

una serie de recetas urbanas (www.recetasurbanas.net), propone nuevos

usos del espacio publico en los intersticios de la legalidad. Se establecen
asi una serie de proyectos alegales y activistas que, son conscientes y
representan de la realidad social y sus demandas. Plantea la ciudad como

espacio de trabajo y los usuarios de la ciudad como usuarios del arte.

Figura 32. Santiago Cirujeda. (izg) Prétesis institucional, 1998 (centro) Andamios, 1998 (dcha) KUVOS
S.C., 1997

Cirujeda, que podria considerarse un valido relevo de Gordon
Matta-Clark, vuelve a concebir la arquitectura como participe de las
propuestas artisticas contemporaneas, mientras que critica las dindmicas
sociales en las instituciones, y los sistemas de legitimacion y
posicionamiento del arte contemporaneo. Una vuelta a los valores de

espacio publico desde la visién de Habermas™**.

** HABERMAS, J. Op.Cit.


http://www.recetasurbanas.net/
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2.4. Colectividad como potencia de la creacién artistica.

¢, Qué es un colectivo de arte?, ¢Qué lo define?, ¢ Por qué la opcion

de trabajar en grupo?, ¢ Por qué su interés como objeto de estudio?

Ya en la propia historia del arte, o al menos la que todos hemos
estudiado y conocemos, se potencia la figura del creador como Unico e
individual, una tradicion llena de maestros y alumnos, donde el que
transmite y el que escucha se encuentran inmersos en férrea jerarquia.
Mientras que en las sociedades contemporaneas se busca la unidad bajo
la misma bandera, lema o sistema, el artista sigue ensimismado en su
genuidad y destreza. Una figura que siempre ha negado la posible
colectividad en sus trabajos, ya sea tras la figura del artesano frente al
artista, como tras la figura del taller.

No obstante, es a partir de principios del Siglo XX, cuando,
sobretodo en Sudamérica®, comienzan a surgir grupos de artistas,
fuertemente adheridos a movimientos anarquistas, que compartian
posiciones politicas y concepciones estéticas. Estos grupos o formaciones
culturales colectivas, ya sean efimeras o persistentes, se extendieron
como pequefos focos de incendio. Y es en la década de los 60, cuando
se entrecruzan horizontes alternativos al propio arte y la politica
institucionalizada. Esta corriente traspasa fronteras y se encuentra con
movimientos surgidos en otros paises, dénde se produce un quiebre
definitivo con las concepciones instituidas del arte, el artista y el publico.
Sumado a esto, la nocion de autoria individual sobre la creacion de la
obra de arte queda totalmente en tela de juicio, asumiendo la firma
colectiva, e incluso promoviendo la figura del espectador activo, como co-
creador y participe de la obra de arte. A su vez, ya no sélo se busca la

colaboracién y participacion de Unicamente artistas para el desarrollo de

45 ) . . . . ) . g - .
Un ejemplo es Tacumdn Arde, un colectivo que integro a artistas y no artistas, para la radicalizacion artistica y politica
de la vanguardia argentina de los 60.
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las propuestas (socidlogos, filésofos, periodistas, amigos y
colaboradores).

A dia de hoy, por su naturaleza y numero, los colectivos artisticos
son muy diversos, es por esta razén que resulta enormemente dificil
abarcarlos a todos en una definicion genérica y unitaria. Un aspecto que
desarrolla de una manera que creemos adecuada Armi Lee en su escrito
"Colectivos en proceso-Arte desde la perspectiva del espectador "*°que
puede responder a las siguientes cuestiones que se plantean: ¢Qué es
entonces lo que diferencia a los trabajos colectivos de los individuales?
¢ Tiene en general interés para el espectador, el hecho de que en la obra
exhibida participaron uno o dos artistas? ¢ Se trata solo de un intercambio
creativo a nivel artistico sin ningun efecto ni significado para las terceras

personas que no estan involucradas?

En estos momentos, se plantea una posible y precaria organizacion

de los colectivos que puedan ofrecer una respuesta:

En primer lugar, los grupos y movimientos de artistas, los miembros
de los cuales estaban interconectados y vinculados a un programa
estético explicito, y producian en cierto modo “trabajos colectivos” aunque
fueran aparentemente realizados por un Unico artista (cubismo,

constructivismo, Bauhaus, suprematismo,...).

En segundo lugar, las parejas de artistas que han colaborado y
trabajado juntos durante afios, y que a menudo han desarrollado su
propio cédigo visual, en el que ni siquiera puede ser diferenciada la parte
individual de cada uno de sus contribuidores (Fischli & Weiss, Bigert &
Bergstrom, Delbrigge & de Moll, Gilbert & George, Blue Noses...).

Y finalmente, los proyectos colectivos temporales que pueden

discrepar fuertemente en su metodologia, dependiendo de la motivacion,

46
LEE, A. Colectivos en proceso-Arte desde la perspectiva del espectador. Consultado el 29 de Abril.

http://www.artfacts.net/index.php/pageType/newsinfo/newsID/2701/lang/3.2012
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personalidad y relacién de los artistas. En ellos, puede haber acuerdos
conceptuales previamente dados, los cuales daran la impresion de unidad
en la obra resultante; consecuentemente surge por encima de esta
simbiosis entre los artistas una “tercera persona”, pero también puede ser
un proceso espontdneo y de reaccion pura e inmediata, manteniendo la
obra abierta y en continuo movimiento. Incluso la busqueda de un

atractivo proceso creativo en la confrontacion entre los dos individuos.

Independientemente del grupo sobre el que queramos trabajar,
existe una certeza de que cada uno de los miembros de un trabajo
colectivo se ha visto influenciado por el otro, y que se establece como
denominador comudn el trabajo o trabajos resultantes. EIl trabajo de
cualquiera de los miembros del colectivo es constantemente criticado y
puesto en cuestién, pero nunca ridiculizado. Es decir, existe una
interlocucion y didlogo constante de la obra para/con sus creadores,
aumentando las posibilidades de éxito en una futura exposicion y didlogo
con el espectador. Esta ruptura de la percepcion pasiva y estancada es

un aspecto esencial en las colaboraciones artisticas.

Existe entonces un acuerdo que se debe cumplir para el buen
funcionamiento de cualquier colectivo, y no es otro que la perdida de una
parte privada de la creacion artistica, dejando vulnerable e influenciable
por el otro parte de las capacidades creativas, lo que sin duda hara que
éstas crezcan y se nutran de otras capacidades publicas del colectivo, de
una manera incalculable e inesperada, pero siempre positiva. El hecho de
qgue no sea un unico creador el que piense la obra, determina el proceso
creativo, y gracias a ésta capacidad de dialogo, la obra permanece
“abierta” y apunta —aun después de la “finalizacién” oficial- a una infinita

continuacioén e incertidumbre.

Pero en el trabajo colectivo, es la sintesis la que une las diferencias
estéticas y conceptuales de cada creador, no es tanto una amalgama de

habilidades, sino mas bien un agradable e inacabado juego de
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movimientos de “aqui a alla”. La obra debe estar tan viva como en una
trayectoria individual, y nunca estara perfectamente terminada, si no que
se iran afadiendo intervenciones y modificaciones, con las cuales, se
rompa su estado hermético y sellado, y haga que el espectador se
coloque fuera de la seguridad de una pasividad no-critica, y el aura de la

obra de arte*’ sea fluida y transformable.

“Por la contribucion del espectador aln creativo e insatisfecho, cada obra

de arte pretende ser una “obra colectiva”. Pero cuando los artistas

(especialmente aquellos que representan diferentes géneros, actitudes y

generaciones) enfatizan explicitamente esta implicita pretension a través

de la cooperacion, simultdnea y silenciosamente parecen oponerse al

viejo cliché de un arte- (y artista-) solipsismo, de un modo mas insistente

y directo de lo normal. Asi nos recuerdan, que el arte quiere y debe ser

variable, inacabado, con final abierto, que cada obra de arte coloca

puntos en suspension que evocan continuacion...”®

Es por todo esto que la potencia de la obra de arte no reside Unica
e irreversiblemente en los artistas, sino que la colectividad en la creacion
estd completa cuando el espectador mejora, complementa y termina la
obra, remitiendo entonces a que con cada época Yy sociedad, la
finalizacién es diferente, y con ello su significado y el arte en si mismo, en

un intento de despertar al espectador pasivo.

“El segundo artista se convierte en “espectador ideal”, demostrando la
necesidad de escasa distancia intelectual de un modo creativo, y

sacudiendo el receptivo adormecimiento introduciéndolo en un dialogo

H H4
abierto”. 9

Pero para llegar a instaurar, de forma duradera y estable, un
espectador de arte activo y co-creador del arte contemporaneo hay que
seguir haciendo propuestas que trabajen para y desde el imaginario
colectivo, y trabajar con el publico, que somos todos, como un sujeto
colectivo y social, que cambia de forma en funcién de la cuestion local

que trate. Un sujeto al que se remita a través de una educacion popular

47
BENJAMIN, W. La obra de arte en su época de reproductibilidad técnica. Ed. Taurus, Madrid 1973.
48
LEE, A. .Op. Cit.
49
LEE, A. Op. Cit.
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en su forma plastica y social, en permanente revision. Generar lazos,
tanto locales como globales, entre personas y grupos que los aproximen
y sean duraderos, sin caer en los mecanismos publicitarios de las

industrias culturales. Propuestas donde siempre se pueda afadir.

En definitiva, trabajar en colectividad es hacer cosas con la
sociedad, porque de manera inmediata vendran las cosas que son sobre

y por gente.

2.5. Obra propiay referentes

2.5.1 Paisajes empaticos: limitacion, reduccioén y adiccion-reduccién.

En el desarrollo del mismo se ha valorado el objetivo fundamental
la construccion del paisaje contemporaneo, y su actual uso e
interpretaciones. Pretende ser una reflexion que aborde los mecanismos
de elaboracién mental del mismo, transformado de individuo a individuo,
descartando de los factores fisicos que carezcan de interés. A su vez, es
importante el papel que cada época y sociedad juega en esta
construccion, y donde las emociones propias del individuo los dibujan. Se

trata de narrar paisajes imaginarios con un guion preestablecido.

El proyecto es concebido desde una doble construccion, en la que
el espectador genera un paisaje que, al ser leido por otro espectador es
reconstruido de nuevo. La serie se divide en tres enunciados de
construccion e interpretacion del paisaje. Se trata de retomar el enfoque
actual acerca del mismo y el uso de la imagen construida en base a

nuestras necesidades y las de quien las genera.

- Sobre el paisaje_limitacion: Se plantea al espectador una

colaboracion en un contexo paisajistico, se le cede una camara y se le
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invita a tomar una fotografia. Se repite la accion cinco veces mas. A cada

uno de ellos se les pregunta su profesion y edad.

- Sobre el paisaje_reduccion: Se muestra al espectador una
imagen y se le invita a tapar o eliminar elementos molestos para su
construccion del paisaje. Cada eliminacion sera patente con un cuadrado
negro, que evidencie esa ausencia A cada uno de ellos se les preguta su

profesion y edad.

- Sobre el paisaje_reduccion-adiccion: Se muestra al espectador
una imagen y se le invita a reinterpretarla para construir su nuevo paisaje.
Se puede tanto afiadir como eliminar elementos en la imagen, que seran
representados mediante un trampantojo visible pintado sobre la fotografia.

A cada no de ellos se les pregunta su profesion y edad.

Limitacion_

funconaria_33 afios jubllada_88 afos

Figura 33. Pablo
Martinez Caulin.
Limitacion, 2011

funconara_33 afos
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Reducién_

Figura 34. Pablo Martinez Caulin. Reduccién, 2011

Figura 35. Pablo Martinez Caulin. Adicién-reduccién, 2011
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terreno en el que nos estamos moviendo. La propuesta de trabajo
fundamental, y por la que se mueven nuestros impulsos artisticos es la de
la pérdida de la autoria individual en la obra de arte, legitimando asi los
procesos de actuacion e insercion de nuestros trabajos como colectivo, en
un intersticio social donde el arte pueda sefialar, actuar y sugerir visiones
contemporaneas de una sociedad paradodjica y cambiante. La potencia de
la creatividad a través de los trabajos colectivos, como hemos explicado

anteriormente, es el perfecto combustible para nuestra maquinaria.

Cuestiones como la participacion abierta, la creacion de
propuestas y la importancia de la obra por encima de su autor, delimitan
el campo conceptual y de andlisis que queremos proponer. Por todo ello,
se trata de una llamada a la cohesion de ideas, un marco genérico pero
unitario a la hora de conformar acciones y obras sdlidas de revision,
critica y analisis del contexto social que nos rodea. Generando una esfera
de espacio publico, donde exista un didlogo de igual a igual entre el
espectador y la propuesta. Considerando esta relacidon directa, como una
forma de democratizacion del arte contemporaneo en relacion con un
receptor que se distancia; tal vez siendo esta la forma de hacer un arte

por y para todos.

Concebimos como prioritaria la necesidad de desarrollar un nuevo
lenguaje, que identifique y evalle las nuevas obras, vinculando sus

aspiraciones sociopoliticas y estéticas con una sociedad entumecida.

Al ser dos artistas los que hemos comenzado ésta andadura, es obligado
hacer una pequefia parada, para introducir aqui uno de nuestros
principales referentes: el colectivo Blue Noses, compuesto por Alexander

Shaburov y Viacheslav Mizin quiénes, a traves de sus video-performances
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ejecutadas desde un premeditado "mal hacer", critican la publicidad y sus
estrategias de subversion, Blue Noses marca un claro ejemplo de que el
trabajo en colectivo afiade un valor afiadido a la obra final y aumenta la

posibilidad de co-participacion del espectador en la obra.

Figura 37. Blue Noses. El show de las méascaras, 2002
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Propuestas

A continuacion se realiza una descripcion de varias de las
propuestas a desarrollar dentro del marco del colectivo, que se proponen

desde la participacion abierta.

En todas ellas, se plantea una intervencion social capaz de generar
esfera publica y un espacio de dialogo apolitico, donde el arte penetra en
los intersticios del sistema, planteando conceptos acerca de “la muerte del

autor™®°

para dirigirse en una posterior mirada a la revisién del “autor
como productor”™! de Walter Benjamin. Y, atn asi, no perder de vista los
conceptos asociados a la produccién masiva y al modelo de mercado
como prototipo de vida social. Ya que para realizar una critica a través de
una obra debemos preguntarnos que sucede con la misma en relacion a
su productividad y a su valor de mercado. Uno de los objetivos
fundamentales de nuestras propuestas es desligarse de las cuestiones de
produccion del mercado del arte. Con otras palabras, son puestas en la
calle para interactuar con el usuario renunciando a su posible valor
econémico y democratizando cultura, como si de un nuevo alimento
dentro del menu cotidiano se tratara, asimilado de manera instantanea por

el organismo social.

Otro de los criterios que sin duda nos concierne, no es tanto la
representacion de la moda y sus tendencias, sino los movimientos y las
creaciones colectivas instaladas en los contextos sociales vivos.
Trabajando desde la elaboracion de elementos de proyeccion de un
imaginario social critico. Estas son, al menos, las premisas basicas que

articulan nuestras propuestas que a continuacién detallamos.

>0 BARTHES, R. Elsusurro del lenguaje: mds alld de la palabra y de la escritura. Ed. Paidos. Barcelona, 1994.
1
> BENJAMIN, W. El autor como productor. Ed. Taurus. Madrid, 1975.
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|.- Obra de arte encontrada

Los conceptos bésicos que se van a desarrollar en esta propuesta,

articulados de forma esquemaética, son los siguientes:

¢ Intervencion de la esfera publica a través de un estudio de la zona.

e Critica al contexto social. Situacionismo: creacion de situaciones
asociadas al contexto y el tiempo de cada propuesta.

e Critica al "objeto de ansiedad"*?.

e Critica al concepto de autoria individual como artista Unico y
genuino. Revision del "autor como productor” de Walter Benjamin y
a la "muerte del autor" de Roland Barthes,.

e Critica a la especulacion artistica y con ella al mercado del arte.
Modo de hacer

Para realizar esta propuesta se parte de la figuracion, una técnica
poco trabajada en el ambito del artivismo, para la posterior reproduccion
seriada de situaciones generadas a través de figuras reconocibles, con
valor plastico y estético, y de facil lectura para el espectador, favoreciendo
la democratizacion en la recepcién de la obra de arte. A su vez, la
propuesta esta disefiada especificamente para un contexto determinado:
Albacete, ya que se enmarca dentro de la convocatoria LBA4 (La Bicicleta
Azul), un proyecto multidisciplinar que se llevé a cabo durante el mes de
Junio de 2011. A su vez, el modelo de control social queda reflejado en la
figura, a través de la escultura como suma de la cadmara y de la
marioneta. La inclusién de las piezas en el contexto urbano se realizara

en un mismo periodo de tiempo, usando estrategias del arte de guerrilla.

Desde un punto de vista técnico, cabe destacar, que las figuras seran
aproximadamente de 30-40 centimetros de altura, reproduciéndose 11

unidades. De ellas, sb6lo 10 se integraran en el espacio publico,

52 . . - [ .

Referido a la obra de arte que suele estar al limite de la credibilidad, mas alla de la frontera de lo aceptable, en
dependencia de nuestra actitud hacia ella y nuestra voluntad de aceptarlos como arte. GABLIK, S. ¢Ha muerto el arte
moderno? Ed. Herman Blume. Madrid, 1987.
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guardando una como registro para el colectivo. Todas ellas llevan el sello
del colectivo Genérico grabado en una parte visible.

Se realizara una documentacion fotografica de cada intervencién
junto con una ficha explicativa, realizando un continuo archivo de todas
las intervenciones. Y para concretar la propuesta, nos planteamos la
elaboracion de una serie de anuncios publicitarios, copiando las
estrategias de la propuesta 301 obras de arte, que explicamos a

continuacion.

@21y

o
@E’.'.?.V..“ o5~
( ]
@7 et e (1 o

w— LY prre—

@ Localizacion de Marionetas

919,20 y 21 weepen
B 22 o o e

Figura 38. Pablo Martinez Caulin. Obra de arte encontrada, 2011
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|.- 301 obras de arte

Los conceptos bésicos que se van a desarrollar en esta propuesta,
articulados de forma esquemaética, son los siguientes:

e Critica al sistema actual de consumo capitalista.

e Critica al objeto de ansiedad.

e Critica al concepto de autoria individual como artista anico.

e Critica a la especulacion artistica y con ella al mercado del arte.

e Integracion del concepto deriva® en nuestra creacion artistica.
Modo de hacer

La propuesta consta de la seriacion de
301 objetos encontrados como material de
residuo en las basuras de la ciudad. Para ello se
usaran el sello del colectivo serigrafiado en
relieve sobre chapas de aluminio de 0,3 mm. que

seran atornilladas o pegadas, segun convenga,

en cada una de las piezas. A su vez mientras se

. ., . Figura 39. Colectivo GENERICO.
realiza la accion se documentara el proceso a  sejios Colectivo GENERICO, 2011

través de una fotografia que recoja el depdsito

del objeto “ya firmado” en la calle. Se establece entonces un paralelismo
con las estrategias de remake propias del arte de principios del siglo XX.
Esta fotografia se adjuntara posteriormente a una ficha de registro con los

datos de situacion, descripcion y niamero de pieza de cada una de ellas.

Para terminar, y como parte fundamental del proceso se relaciona
con el consumo masivo a través de una serie de anuncios que se
insertaran en el circuito propagandistico habitual. Esta estrategia esta
basada fundamentalmente en dos aspectos. El primero, es la elaboracion

de una imagen grafica que se insertara en los MUPPIS y vallas

53 . I . . L . . .

Concepto situacionista que propone tomar una caminata sin objetivo especifico, usualmente en una ciudad, que sigue
la llamada del momento, estableciendo una reflexion hacia las formas de ver y experimentar la vida urbana a través de las
emociones.


http://es.wikipedia.org/wiki/Ciudad
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publicitarias a través de mecanismos propios del arte de guerrilla. El
segundo, lo conforma un spot televisivo con una duracion
aproximadamente de 30 segundos y una estética relacionada con la tele-
venta. La intencion de este anuncio es ser emitido de manera real en un

espacio televiso con un claro mensaje: “jes probable que tengas una obra

de arte en tu casa. Puedes ser rico!”.

001/301 = Waéter.

Contenedor C/ Salvador

Almenar, 9.

Benimaclet (Valencia).

12/05/11.
20:04 h.
i3 1.!
|
3
q

-

Figura 40. Colectivo GENERICO. 301 Obras de Arte_001, 2011
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029/301 ->Marco Cuadro.

Esquina de C/ del Rector

Zaragoza con C/ Masquefa.
Benimaclet (Valencia).
30/08/2011.

17:00h.

Figura 41. Colectivo GENERICO. 301 Obras de Arte_029, 2011
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Ill.- Resiliéncies

Los conceptos bésicos que se van a desarrollar en esta propuesta,
articulados de forma esquemaética, son los siguientes:

e Critica a la vision victimizadora de la mujer que ha sufrido violencia
de género de cualquier tipo

¢ Integracion de la visidbn proporcionada por la psicologia positiva
frente a los estudios de la infelicidad.

e Busqueda de la fortaleza y la capacidad regenerativa del ser
humano frente a situaciones traumaticas, presentados a través de
la metafora y el videoarte.

e Enfocar y construir la pieza final desde dos soluciones al mismo
problema: la superacion o la asimilacion.

e Uso de la pieza como parte de una exposicion colectiva que trate
de concienciar y redirigir la mirada del espectador hacia el
concepto de superacion. No mostrar lo que ha sido, sino lo que se

puede ser.
Modo de hacer

Se parte de la base de ésta definicion de resiliencia:
Resiliencia (psicologia):

"La resiliencia es la capacidad que tiene un individuo de generar factores
biolégicos, psicolégicos y sociales para resistir, adaptarse y fortalecerse,
ante un medio de riesgo, generando éxito individual, social y moral."**

La propuesta consta, por un lado, de la grabacion de un video
(3"22"")que incluya rostros de mujeres de todas la edades y etnias, en
primerisimo primer plano, con iluminacion neutra y fondo negro. Cada una

de ellas seguird un par de instrucciones simples que homogenicen la

> CHAPITAL, O. Concepto de Resiliencia. Consultado el 3 de Mayo de 2012.
http://www.elixiresparaelalma.com.ar/blog/2011/08/27/resiliencia/



http://www.elixiresparaelalma.com.ar/blog/2011/08/27/resiliencia/
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pelicula final. El procedimiento es el siguiente: las modelos estan seriadas
durante 6-7 segundos, para pasar a sonreir el mismo tiempo, teniendo
que aguantar la sonrisa. Este Ultimo acto ofrece ya la primera metafora de
la violencia, al mantener un rasgo, la sonrisa, que deja de ser espontanea,

para ser obligada.

Una vez realizadas las tomas, se procede a seleccionar las caras
gue mejor encajen en el mensaje y que ayuden a crear una gama mayor
de representatividad social. Elegidas ya éstas, se montan una detras de
otra, manteniendo la altura de los ojos y la boca, e intercalando una

transicion de disolucion cruzada de una a otra.

Para terminar, y como parte fundamental del proceso se completa
la pieza con la proyeccion del video en la naturaleza, mas concretamente
sobre la corteza de un pino que se divide en dos ramas, y que
previamente ha sido iluminado de forma que deje entrever que se trata de
naturaleza salvaje, pero no contamine la luz emitida por el proyector. A
su vez, se incluye una accion performatica en la que se golpea el arbol a
la altura de la proyeccion de la cAmara, de manera repetida y sistémica,
una vez por cada mujer diferente. Es con todo esto, con lo que se trata de
establecer una serie de paralelismos para/con la sociedad, la naturaleza,

el espectador y el problema de la violencia de género.
Se presentara con el video la siguiente sinopsis:

"Apliguese entonces al dolor y el trauma del maltrato, para su asimilacién
0 superacion, dos vias de desarrollo del mismo problema, desde una vision
de psicologia positiva. Una violencia contra la naturaleza humana, que dafa
la corteza social y regenera creando cicatrices visibles e invisibles."

Figura 42. Colectivo GENERICO.
Resilieéncies, 2011
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3. EMISION Y RECEPCION DE GENERICOS
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"El tema (sujeto) de una verdad artistica es el conjunto de
trabajos que lo componen. Esta composiciébn es una configuracion
infinita, que, en nuestro propio contexto artistico contemporaneo,

constituye una totalidad genérica."*®

Desde un principio, el arte moderno posicion6 a su produccién y el
publico en estratos diferentes. Se hablaba de un arte elitista y no popular,
donde su comprension soélo esta al alcance de los entendidos y algunos
compradores, un arte que genera indiferencia y hostilidad, un arte de
mercado, donde producir, cotizar y vender de manera ambiciosa se
consideraba y considera una inversion. Es por ello que, (hasta la gran
subasta de Damien Hirst, en septiembre del 2008 en Sotheby's, que
produjo el colapso de la burbuja del arte), el coleccionismo y la inversion
se erigian como los dos pilares béasicos del arte contemporaneo. Las
oportunidades de mercado que podian surgir siendo artista, junto a la
democratizacion de la cultura, generaron un aumento de la cantidad de
practicas artisticas, presuponiendo con éste un incremento y mejora de la
calidad en las nuevas obras de arte. Sin embargo, en la época que Ulrich

Beck llama "modernidad reflexiva®®"

, donde la multiplicidad, aceleracion y
gestion de los procesos sociales, administran y controlan la cultura
comun, el espacio de didlogo publico queda relegado a una serie de
valores y simbolos que presentan al individuo una dificil eleccion de un
horizonte comun. Y es éste el nuevo espacio genérico, uno de pérdida de
cultura y referencias a la historia, que constituye una aldea global®’ de
transito acelerado, una representacion de la realidad mediante la
homogeneidad superficial alimentada por un consumo masivo que
necesita de una produccién intensiva. Sumado a todo lo anterior cabe
resaltar la acomodacion de los artistas (herederos del concepto
modernista de creador individual e innovador), al sistema establecido por

la institucion, y su Unica atencion a las opiniones de criticos y expertos de

> BADIOU, A. Utopia 3. Actas del coloquio "La cuestion del arte en el tercer milenio". Venecia, 2001.
>® BECK, U. Op. Cit.
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arte, relegando los aspectos mas didacticos a las funciones educativas

qgue proponen los museos e instituciones.

Es debido a todo esto, por lo que la gran parte del arte
contemporaneo se incluye en esta sociedad de riesgo y produccion,
moldeando poco a poco su forma hacia un modelo artistico genérico con
problemas de legitimidad, en el que, el mercado y el poder determina el
sistema de valores que rige esta produccion. Atras queda la idea del arte

como sistema de conocimiento, incluso de placer estético.

"En las sociedades burocraticas modernas, la gente esta
acostumbrada a la rutina y a la monotonia. Una persona que pasa toda
su vida realizando una serie de tareas repetitivas, tendrd una mente
mecanizada. Como casi nunca se aparta de la rutina, tendr4 pocas
oportunidades de ejercer su capacidad de juicio, su entendimiento, y su
imaginacién. La capacidad critica se adormece y la percepcion se
embota, se endurece, y se paraliza a causa de la monotonia."*®

La solucibn a este problema empieza con que, una vez
diagnosticados los problemas del arte contemporaneo, tratemos de
buscar soluciones, aprovechando los intersticios que poseen el mercado y
los dispositivos de poder, para llegar a una democratizacién racional de la

cultura.

"Lo que trato de indicar con este nombre es, en prime r lugar, un
conjunto resueltamente heterogéneo que incluye discursos, instituciones,
instalaciones arquitectonicas, decisiones reglamentarias, leyes, medidas
administrativas, enunciados cientificos, proposiciones filoséficas,
morales, filantrépicas, brevemente, lo dicho y también lo no-dicho, éstos
son los elementos del dispositivo. El dispositivo mismo es la red que se
establece entre estos elementos. (...) Por dispositivo, entiendo una
especie -digamos- de formacion que tuvo por funcidon mayor responder a
una emergencia en un determinado momento. El dispositivo tiene pues
una funcién estratégica dominante.... El dispositivo esta siempre inscripto
en un juego de poder"59

>8 GABLIK, S. ¢Ha muerto el arte moderno? Ed. Herman Blume. Madrid, 1987. Pag.35.
> FOUCAULT, M. Dits et ecrits, T.Ill. Ed. Gallimard, 1977. Pag.299.
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Una posicién donde se use el arte®® como herramienta ante los
fendmenos masivos, con capacidad de reflexion critica y que rompa con
la pasividad y el conformismo del individuo ante la inercia. Cabe decir que
existen muchos colectivos y artistas que han trabajado y trabajan en este
camino, y conciben como prioritaria la necesidad de desarrollar un nuevo
lenguaje que identifique y evalle las nuevas obras, vinculando sus

aspiraciones sociopoliticas y estéticas con la sociedad compleja®.

3.1. Cultura social y cultura econémica: industrias culturales y su

cuantificacion.

El concepto o la nocion de industria cultural fue acufiado por los
seguidores de la Escuela de Frankfurt y especialmente por Theodor W.
Adorno y Max Horkheimer en su "Dialéctica de la ilustracién"®?, donde se
piensa y escribe sobre un suceso en creciente auge: una confrontacion
entre la experiencia denominada industria y arte. La industria cultural, fue
definida como un proyecto de aglutinamiento de las experiencias del arte,
pero que no representan lo mismo, es decir, se produce una inclusion del
arte en los procesos de publicidad y consumo, creando lo que se
determinara como arte inferior. Asi, las industria cultural atraviesa campos
de la confrontacion mass-mediaticos, que resignifican su concepto y el de

cultura de masas.

Esta idea parte de la critica que generaria Theodor W. Adorno y
Max Horkheimer a partir de su texto sobre la industria cultural; donde
estipulan que film y radio ya no tienen mas necesidad de hacerse pasar

por arte.

60 . . . . - .
Referido el concepto arte como conjunto de las bellas artes: arquitectura, escultura, pintura, musica, teatro, poesia,
cine y danza. Considerados los ejercicios de pensamiento pilares basicos de las mismas.
61 ) . . o .
MONGARDINI, C. Miedo y sociedad. Alianza Editorial. Madrid, 2007. Pag. 79.

2
6 ADORNO, T. Y HORKHEIMER, M. Dialéctica de la ilustracion, (Fragmentos Filosdficos). Ed. Trotta. Madrid, 2008.
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“La verdad de que no son mas que negocios y les sirve de ideologia

gue deberia legitimar los rechazos que practican deliberadamente. Se

auto-definen como industrias y las cifras publicadas de las rentas de

sus directores generales quitan toda duda respecto a la necesidad

social de sus productos”

Es entonces, en este contexto que el mensaje que se convierte en
el medio (McLuhan Marshall)®® cuando comienza a definirse como
producto masificado. Pero ante esto, surge una inmediata duda: Si hay
una cultura que no esté destinada a las masas, que esté destinada a una
pequefia élite, ¢no estamos dejando de lado la democratizacion de la
cultura, y la inclusion del espectador como co-creador? En principio se
debe aclarar que el término: “cultura de masas”, no aparece como
oposicion o recambio de una arte democratizado, sino que se refiere al
tipo de cultura, y al que nutre un tipo concreto de arte, que se alimenta de
la necesidad de consumir objeto, donde, como en casi todo tipo de arte,
no existe una libertad o autonomia entre arte y economia, ambos se
influyen mutuamente. Una cultura que construye su valor en funcion a las
mercancias y el fetiche que se genera a partir de ellas, definiendo bajo
esta idea que industria cultural a aquella que se define como industria y
como productora de objetos consumidos en formato de signos. En otras
palabras los objetos de las industrias culturales ®°devienen signos de
significacién politica, econémica y especialmente cultural pero muy pocas
veces de estética y de arte, lo que, paraddjicamente, aleja un producto
que habia sido creado para y desde la masa, hacia una élite y un

mercado al alcance de muy pocos.

Sin embargo, se genera un residuo durante éste camino, donde las
mercancias de bajo coste y al alcance de la masa, quedan contaminadas

por los anteriores procesos de creacidn artistica, dando como resultado

63 C i . L. S g .

ADORNO, T. Y HORKHEIMER, M, Dialéctica de la ilustracion, (Fragmentos Filosdficos). Ed. Trota. Madrid, 2008. Pag.178
64 . . . . s

McLUHAN, M. El medio como masaje (Un inventario de efectos). Ed. Paidds. Barcelona, 1988.

65 . . . . . . .

Se usa el plural para industria(s) cultural(es) para designar especificamente a las industrias que producen signos
culturales tales como : Television, radio, prensa etc. También en este caso solo aquellas que trasiegan con la muerte
propiamente dicha, ya sean funerarias y todo lo que ellas conllevan en si, cementerios privados, empresas de
guerra...como aclararemos posteriormente.
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objetos de consumo con tintes de una arte de mercado. Un ejemplo de
esto podria ser la serie de botellas de ABSOLUT VODKA, en su serie
Absolut Art Collection, que nace con Andy Warhol, y que se repetira

hasta con 300 artistas mas.

ABSOLUT AXT.
SN

| ﬁd(}w obh Vodha

Figura 43. (izg)Andy Warhol (dcha) Louis Bourgeois. Absolut Art, 2011

Asi, la industria cultural se consuma a partir de la construccion de
ciertas narrativas y condiciones, para esas narrativas sobre los objetos, y
crea a partir de ellas, necesidades, valores, fetichizacion de los mismos.
De este modo la globalizacién, la guerra, la muerte, la forma de
alimentarse y de comer entre otros, pueden ser objetos propios, tanto de
una industria cultural, como de los procesos de creacién artistica.
Evidentemente, mas que la presencia de las industrias culturales, lo que
se hace significar son los signos de una industria que se representa como
parte de una cultura, rompiendo la existente escision entre arte y

mercancia.

Quizas es aqui donde se deberia de hacer una débil escision entre
cultura social y cultura econdémica, ya que la cultura no suplanta las
determinaciones de la idea de lo cultural propiamente dicho, pese a que el
contexto economico siempre estara presente. En todo caso, los bienes
culturales que produce toda industria cultural, los disefia y los elabora de
una determinada manera, en un determinado sentido y les ofrece

categorias determinadas, siempre con la pretension del consumo del
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objeto de ansiedad °®. Mas alla de los simbolos que genera, se producen
significaciones de orden cultural en esos mismos signos que otorgan
propiedad de sentido a los objetos y por lo tanto como consecuencia de
esas propiedades se integran las ideologias. Las ideologias creadas (a
partir de este momento) por las industrias culturales, forman de esta
manera una cultura basada en los objetos producidos por ella, que
retornan al sujeto devenidas en ideologia misma. La ideologia de

consumo se retroalimenta con los propios objetos.

Cultura econdémica Cultura social

Ideologiade , _—

consumo

Objeto de

consumo

Y resulta evidente en nuestro contexto actual, que una industria
cultural supone la produccion de éstos objetos (significados), en el campo
de lo virtual y en el de lo real. Por ejemplo, para la produccién
cinematografica de cualquier pelicula o proyeccién, asi como para
muchas de las exposiciones de arte, no hablamos solamente de lo que
produce la pelicula a nivel simbdlico, sino también de ciertos mecanismos
de comercializacién, desde y para el evento cultural que se va a exhibir.
La venta y obsequio de ciertos souvenirs puede constituir una muestra de

esto

Es importante retornar el concepto que Adorno y Horkheimer
desarrollado en su teoria critica, y entenderlo de dos maneras; por un

lado como la produccion industrial de bienes culturales, es decir, como

%8 GABLIK, S. Op. cit.
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productor de una cultura como mercancia, y por otro lado, como aquellas
industrias que confeccionan en el imaginario de los habitantes de una

comunidad, sin perder de vista la retroalimentacion que entre ellos existe.

No es de extrafiar entonces, que la cultura predominate sea la
econOmica, ya que obedece a un afan de generalidad , y siempre se
construye para un movimiento global de produccion de la cultura como
mercancia. Productora , a su vez, de la muerte de signos culturales e
imagenes locales, una fagotizacion de las culturas propias de cada
pueblo y regién, en pro de la creacion de actos, acciones politicas y
eventos que ayuden a la consolidacion de nuevas estructuras que
construyan ideologias que, en muchos casos, violan todo sistema ético. Y
que si en todo caso lo asume, lo hace sélo como representacién, como
simulacro del bien, de la forma. Desde alli s6lo las industrias culturales
puede asumir o construir la idea de representacion y/o de evento

publico/politico, sin el verdadero valor del dialogo con lo local.

Decir entonces: industrias culturales, es distinto a decir industria
cultural, porque la distinciéon plural-singular saca a la luz un sistema de
relaciones propias que existen entre el modo de produccién y el las
organizaciones que activan ese modo de produccién, y en el segundo
caso activan también su interrelacion simbodlica con el objeto de
construccion de los conceptos. Lo que produce la industria cultural no es
solamente la mercancia, sino también los eventos propios de la
mercancia y de su creacion. Esta industria cultural crea la necesidad de la

produccion de la funcion consumo en la economia.

Desde esta necesidad, se produce una re-concepcion de las
relaciones entre estado, cultura y sociedad o estado, empresa y cultura,
dividiéndose en cultura social y cultura economica. Las industrias
culturales no generan politicas culturales porque esto condenaria su
propia existencia, sino mas bien generan productos como bienes

econdémicos (que no poseen valor de uso propiamente dicho, ademas de
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que la mayoria de los objetos culturales estdn estandarizados, unificados,
uniformados) pero si tienen un valor de cambio. En realidad, cuando
hablamos de industria cultural, nos referimos especificamente a la
industria del entretenimiento en conexién directa con el capitalismo, a una

cultura econémica.

¢.Se podria hablar del fin de la cultura, del fin de los proyectos y
politicas culturales, asi como del fin del estado, de su concepcion, de su
interpretacion? Nos gustaria apostar a que no, y no lo hacemos como reto
arriesgado, ya que existe una creciente cultura social, hecha desde y para
el pueblo, en un didlogo constante, y actualizado, tanto a nivel local como
a nivel global. Un dialogo donde el arte es el que usa los signos y codigos
producidos por las industrias culturales, usando las herramientas
necesarias para traducirlos y mostrarlos. Una lucha contra el fetichismo y
la escision del arte elitista como unico, y la ruptura con el actual mercado

del arte, que ya ha sido masticado y digerido por la cultura econémica.

Queremos abogar por el desarrollo de las economias en las
comunidades locales, pudiendo gestionarse a través de la creacion de
productos culturales muy especificos y de desarrollar programas que se

mueven en los intersticios del mercado.

3.2. Mass-media y publicidad: nuevo espacio de didlogo

La complejidad de la sociedad y la vida global, desemboca también
en una mayor conexion entre individuos que, aunque poco densa,
configura un nuevo espacio de didlogo. Este reciente paradigma suscita al
hombre contemporaneo la pregunta de si queda en su cultura algo solido
donde pueda anclar su vida. Una vida donde el término “amigo”, muy
usado en las redes sociales, indica mas una sensacion superficial e
instantanea, en muchos casos interesada, que una verdadera relacion

duradera y fruto del esfuerzo psiquico.
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Esta interconexion se la debemos, ademas de a las instituciones, a
los medios de comunicacién, que llegan donde éstas ultimas no lo hacen.
La gran pantalla, la publicidad, el ciberespacio y como no, la television,
nos regresan al tiempo del mito®’, una huida de la realidad que, pese a
poseer un aspecto indudablemente ladico, es controlada por unos
esquemas marcados desde la razon, mediante esquemas fundamentados

en valores limitados a su utilidad, al servicio del mercado y el poder.

En la actualidad, la presencia del miedo en los Mass-media, pone
en marcha constantemente en el hombre contemporaneo los mecanismos
del imaginario colectivo. Una imaginaciéon en pro de la audiencia, al
servicio de la inyeccion del veneno del miedo, capaz de condicionar,
angustiar y desconcertar a las masas, hacia horizontes elegidos por el
poder y el mercado. Un miedo que se vive desde la seguridad de las
herramientas que pone a disposicién el sistema, y que hacen que el
individuo se refugie en esta confianza construida.

“La astucia de los medios de comunicacion consiste en infundir

miedo para luego presentarse como un instrumento de proteccion y

seguridad, dado que permiten la reapropiacion de la realidad a través de
su interpretacion, lo que supuestamente deberia tranquilizarnos.”68

Asi, cabe decir que, quien controla los Mass-media posee los
criterios de manipulacién e interpretacion, que conllevan el manejo de las
situaciones y sentimientos artificiales de la epidermis social. Lo importante
no es la veracidad del mensaje, sino, la eficacia del mismo para su fin,
cultivar el miedo y la mentira como distracciobn. Funcionan como
elementos de no-diadlogo, ya que no hay réplica posible, no existe la
parlamento. El papel que antes jugaba la iglesia y la pintura del
renacimiento ha evolucionado a la publicidad y los medios de

comunicacion.

% MONGARDINI, C. Op. Cit. Pag. 106.
%8 MONGARDINI, C. Op. Cit. Pag. 111.
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Mientras que en la polis griega la vida publica se desplegaba en el
agora, mediante la conversacion y la praxis comdn, y la autonomia
privada quedaba relegada al ambito doméstico, en la actualidad, el ambito
intimo se ha desprivatizado y el espacio publico ha tornado a hibrido. Es
evidente que hasta llegar a la actualidad ha habido numerosos cambios
gestados por los acontecimientos historicos y las diferentes culturas. Pero
el resultado, el medio como masaje®®, que ya explicaba Marshall McLuhan
ante el surgimiento de lo que él llama “dispositivos eléctricos de

informacién para una vigilancia universal’’

, produce que el raciocinio
tienda a transformarse en consumo, en donde las personas privadas se

relegan a una espacio de ocio construido y con un caracter semi-publico.

Una vez que el &mbito intimo ha sido desprivatizado y el ocio
ocupa la vida global, no seria descabellado afirmar que, los Mass-media
al igual que el arte, se han adaptado a las condiciones de distraccion y
diversion que la sociedad pasiva consume, en vez de elevar la cultura, la

critica y la libertad de la razoén.

Como ya se entiende, la inquietud que proponemos no es unica y
original, el andlisis de los lenguajes visuales contemporaneos, y la vision
rigurosa sobre el uso creativo de los nuevos medios de expresién visual,
junto a las tecnologias de la comunicacion, han sido trabajadas y
ofrecidas a su critica desde el momento de su nacimiento. Cabe destacar
a Antoni Muntadas como uno de los referentes nacionales, cuya obra y
estudios exploran cuestiones de transcripcion, interpretacion y traduccion
del lenguaje visual contemporaneo, fundamentalmente los Mass-media y
la publicidad, en sus propias palabras, “hacer visible el lado invisible de la

imagen”.

69

McLUHAN, M. El medio como masaje (Un inventario de efectos). Ed. Paidés.Barcelona, 1988
70

McLUHAN, M. Op. Cit Pag.12.
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MUNTADAS / BS.AS

ATENCION:

LA PERCEPCION

REQUIERE
PARTICIPACION

Figura 44. Antoni Muntadas. On Translation: Warning, 1999 / 2007

A su vez, relativo al punto 3.3 propuesto en este trabajo: La mentira
y el miedo como parlamento, Muntadas ofrece un acercamiento critico a
lo largo de su obra "On Translation", trabajando el concepto del miedo, su

construccion socioldgica y la pérdida de lo publico.

Figura 45. Antoni Muntadas. (izg)On Translation: Miedo/Jauf, 2008 (dcha) El Aplauso, 1999
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3.3. Lamentiray el miedo como parlamento.

En primer lugar, para definir el miedo en la sociedad actual, habra
que concretar a la sociedad misma y sus relaciones, asumiendo las
mentiras y los engafios como base de la cultura colectiva. A su vez, hay
que hallar los mecanismos de control que producen una militarizacion de

la vida social y definirlos.

Es necesario hablar entonces de los procesos sociales cotidianos y
la fragmentacién de los mismos, de una cultura global formada por la
unién de muchas culturas, que poseen valores y tradiciones propias, y
donde el Unico nexo es una homogeneidad superficial, con una
sensibilidad epidérmica, generada por el mercado, y que hace al individuo
imposible la tarea de crear una cultura Unica. Esta situacion, desemboca
en una irritabilidad y pérdida de cultura en el individuo contemporaneo. El

"némada del presente"’*

, como lo describe Mongardini, no puede abarcar,
cartografiar ni racionalizar la sociedad en la que vive, por lo que tampoco
la imagina. Carece de una representacion sistematica de la misma, lo que
le sobrepasa, y provoca una desubicacion del individuo. Un claro ejemplo
de esto es la financiacion, donde el trueque de productos por dinero ha
desaparecido, y lo que ahora se produce es un intercambio por algo
metafisico e ilegible, el tiempo. En una sociedad donde el espacio-tiempo
se ha contraido, carecemos de las claves para medirlo y razonarlo,
buscando entonces el valor en el presente, en la rutina y en los
mecanismos que ofrece el mercado, que garantizan una seguridad y
proteccion ante una amenaza que ellos mismos han forjado, garantizando

asi una masa pasiva, con un programa de vida minimo y no reflexivo.

Es importante en este momento destacar el concepto de
racionalidad instrumental y calculadora, basada en la utilidad y en una
sociedad provechosa y rentable. Se podria representar a la misma como

una punta de flecha, donde uno es el valor que abre brecha y unos pocos

1
’ MONGARDINI, C. Op. Cit. Pag. 84.
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los que empujan, perdiendo la mayoria por el camino, valores que existen,

pero que se olvidan, dando como resultado el esquema:

Razo6n instrumental = Control = Militarizacion de la sociedad

Ahora bien, sumado a este miedo al futuro y al tiempo, hay que
unir el miedo a la inadecuacién del "Yo" en la sociedad y en la identidad
misma individual. Se produce un desorden doble del pensamiento. Por un
lado, la vida emocional e interior se pierde cuanto mas se refugia en lo
cotidiano, en la vivencia momentanea del contexto global. Los impulsos y
las pasiones son controladas ahora por valores comunes, con el
consiguiente auto-drama que supone la pérdida de personalidad y

caracter. Obtenemos como sintesis un segundo esquema:

Adecuacion global = Pérdida del YO individual = Crisis de
identidad = Intento recuperacion del YO individual = Pérdida
de identidad global = Inadecuacion

Como ultimo paradigma de este enfoque, se sitla el miedo a no
adaptarse a la sociedad continua, al movimiento y evolucion de la misma.
Se crea entonces un circulo vicioso ante la necesidad de adecuarse a lo
nuevo en todos los sectores de la vida, de "no estar a la dltima". La
sensacion de inadecuacion vuelve a crecer y el rechazo del Otro aumenta
la incertidumbre e irritabilidad, obligando al individuo a la aceleracién y a
la vida en el presente. La imagen de esta asfixia produce un tercer

esquema:
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Aceleracion global = Inadecuacion = Aceleracion individual =

Irritabilidad e Incertidumbre

El miedo colectivo basado en una serie de mentiras y la garantia de
una "buena calidad de vida", legitiman una sociedad superficial y
homogénea en su epidermis, que pierde el impulso creativo, y no deja
espacio para una vida intelectual que cultive los espacios publicos de
didlogo y la identidad individual. Una cultura moderna entendida como

una totalidad.
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3.4 Obra propiay referentes

3.4.1;Y ahora qué?

La imprevisibilidad, la incertidumbre y la fragilidad que han asumido
los seres humanos, se puede observar claramente significada en
innumerables relaciones con nuestro entorno contemporaneo. Los lazos
afectivos y familiares, la educacion, el trabajo y la politica se podrian
traducir como ejemplos de lo anterior. Un circulo que configura nuestras
vidas, y nos emplaza hacia lo que se ha denominado, en un mundo sin
presente, como “destino”. ;Por qué un mundo sin presente?, quizas,
debiera hacerse esa pregunta a la misma sociedad, replanteada de la
siguiente manera: ¢Por qué la necesidad de ganar tiempo? Desde luego
que no explica el porqué de la cuestion, pero si la acerca mas a nuestra
realidad, la de una obsesion constante de movimiento perpetuo, y la
inalcanzable proyeccion de un futuro mejor. Asi, las acciones que nos
llevan hacia este ilusorio progreso, nos atrapan en un no presente, que

tampoco es futuro ni destino.

Ahora, inmersos en un ciclo de acciones autodictadas Yy
referenciadas por el contexto contemporaneo, nos sumimos en la
incertidumbre que, tarde o temprano aboca en el miedo, o0 mas bien en la
incapacidad de proyeccion de un futuro: el destino.

“«destino»: expresion acufada para separar los infortunios
imprevisibles e imposibles de prevenir de las adversidades que si

podrian anticiparse y evitarse.” 2

La presencia del destino en la sociedad contemporanea podria
relacionarse con el miedo y la falta de control. Una situacién que
contradice en su planteamiento a la obsesion por la seguridad y la
intolerancia a cualquier atisbo de fragilidad en la misma. Es por todo lo

anterior, por lo que esta pieza: ¢y ahora qué?, plantea la incertidumbre

72
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| 87

como elemento principal de la misma, tratado directamente en una de las
preguntas durante la entrevista, pero que se hila a través de otras

cuestiones relacionadas con el entorno del individuo.

La falta de claridad en la proyeccion de un futuro y la expectativa,
son especialmente relevantes en una época bien diferenciada del sistema
capitalista: la incorporacion al mercado de trabajo. Combinada a esta
situaciébn se encuentra el punto maximo del esfuerzo educativo, la
conviccion de que la seguridad académica, la certidumbre, se acaba, y la
esfera de lo que era una pista visible se llena de callejones, como si de un

Z0oco arabe se tratara.

La inseguridad de nuestro presente y la incertidumbre sobre
nuestro futuro configuran los miedos actuales. La sensacién de
impotencia ante la imposibilidad de liberarnos de los lazos que nos unen
al conjunto de temores contemporaneos, se establece como un hecho
asumido, olvidando la construccién de las herramientas que nos permitan,
0 bien, asumir la incertidumbre como un estado mas, ni positivo ni
negativo, o volver a tomar posesion de los instrumentos necesarios para
retomar el control. Un control que, aunque virtual, aplacaria las dudas

cotidianas.

Asi, tanto si nos referimos a lo que conocemos y no sabemos
afrontar, como si lo hacemos hacia lo que desconocemos, la
incertidumbre se postula como principal en un esquema que nos paraliza
y adormece, sumiéndonos en una especie de anestesia global. Una
actitud que desemboca en un vive el presente y se feliz, sin mirar las
consecuencias. Una especie de humanidad maquinizada, y el ser humano
como engranaje de la misma, sin posibilidad ni deseo para representar un
todo, haciendo que la capacidad de sentir desfallezca hacia la
certidumbre. Naturalmente, hay varios niveles de certidumbre tolerables,
incluso necesarios, que Nno nos adormezcan, pero que generen una zona

de confort desde la que afrontar lo desconocido. Sin caer en el
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relativismo, para cada individuo debe ser diferente, apelando al juicio del

mismo para marcar sus propios limites.
Propuesta

Para la pieza, he realizado una serie de entrevistas a personas que
se encuentran en una situaciéon de incertidumbre. Todos ellos estan
realizando, o han finalizado estudios superiores, y su incorporacion al

mercado laboral es presumiblemente inmediato.

He seleccionado carreras que engloben las diferentes esferas de
conocimiento, desde las més técnicas hasta las de pensamiento puro.

Este es el desglose de los diferentes perfiles:

Bellas Artes Ingenieria Agricola

Ingenieria Agricola

Filosofia

Periodismo Arquitectura Biologia/Ingenieria Agricola

Figura 46. Pablo Martinez Caulin. ¢Y ahora qué?, 2011
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Para analizar la propuesta, se deben establecer dos niveles de
lectura. Por un lado, la representacion del discurso a través del dibujo
como lenguaje analitico y sintético, Unico en cada una de las entrevistas.
En este punto, no se trata de establecer una teoria psicoanalitica, mas
propia de especialista, sino observar la fluidez de esquematizacion, la
visibilidad del pensamiento y su importancia frente al lenguaje oral. A su
vez, este mecanismo establece una situacion de relax frente al
interlocutor. El segundo nivel, lo establece propiamente el discurso oral y
gestual, de donde se ha extraido un resumen del pensamiento global a
través de las siguientes preguntas:

¢Por qué estudiaste la carrera?

Para aumentar la certidumbre unos afios mas / Por deseo de los
temores de los padres / Por conocimientos / Para conocer y controlar /

Para proyectar el futuro / Porque podias, porque debias...

¢, Qué piensan tus padres de lo que has estudiado?¢Por qué

crees que lo piensan?

Aprobaciéon, Orgullosos, necesidad, Gratitud, imbecilidad,... /

Deseos propios insatisfechos / Proyeccion de ellos en ti.
¢Y ahora qué?, una vez acabados los estudios superiores.
Incertidumbre / Certidumbre / ¢ Cual?
¢ Consideras la incertidumbre como algo positivo o negativo?

Si, capacidad avance y progreso, agudizar el ingenio... / No,

pérdida de control...
Hablando de tu carrera, ¢ usarias lo hice para o lo hice porque?

Se define el ser humano como criaturas orientadas a fines (Alfred
Schtliz) / Para: define objetivo, se sitian antes de la accién / Porque:

define justificacion, ¢no hay objetivo?
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¢, Qué es parati el miedo?
Como refuerzo de lo anterior / Contradiccion

Todas ellas van acompafiadas de lo que, en un principio han sido
mis hipotesis de respuesta. Las dos primeras preguntas se establecen
con un fin concreto, relajar al interlocutor con cuestiones conocidas y
asimiladas, a modo de introduccion, para que responda a las siguientes
con espontaneidad. Las tres siguientes conforman el grueso de la
entrevista, y abordan las cuestiones fundamentales sobre la incertidumbre
y la imposibilidad de proyectar un futuro. Para acabar, la Ultima actiua de
alguna manera, como reafirmacion de las disertaciones anteriores, 0

como contradiccion que destapa los verdaderos pensamientos.
Montaje

La instalacion estaria compuesta por una pantalla para cada
entrevista, de tamafio aproximado 14", con auriculares independientes y
el esquema realizado por cada uno, colocado inmediatamente superior al

monitor.

I La'g
]

Figura 47. Pablo Martinez Caulin. ¢Y ahora qué?, 2011
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4. CONCLUSIONES
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Es complicado extraer conclusiones cuando el viaje acaba de

empezar, ya que éste trabajo se postula mas como una serie de

encuentros y busquedas, que como un cierre definitivo. Sin embargo,

concluida la exposicion de los temas que propusimos al comienzo del trabajo,

con la perspectiva que aporta el haber desarrollado el contenido a través de

diferentes textos, y después de visionar algunas obras significativas de

artistas referentes asi como de las propias, expondremos las conclusiones

que sintetizan algunas de las ideas fundamentales de este trabajo.

Los términos “publico” / “privado”, son de gran utilidad para
distinguir actitudes artisticas, sociales y politicas muy diferentes.
Hemos asociado la idea de “publico” a las limitaciones establecidas
por cuestiones de didlogo y publicidad desde la teorizacion de
Habermas, y reservado la nocién de “privado” s6lo a aquellas que
no dialogan mas que con uno mismo. Sin embargo, hemos visto
que esta separacion no es tan sencilla y que esta abierta a la
reflexion y la polémica, pues también nuestra mirada condiciona la
percepcion de lo que es o no es irrenunciable, generandose un
sinfin de espacio hibridos. Por esto, se ha tomado el dialogo y la
politica como indice de valoracién en este analisis: de este
modo, si se produce un parlamento entre iguales, y se trata a cada
uno de los participes como co-creador de ideas, se genera espacio
publico.

En los discursos artisticos del arte publico a menudo se utiliza el
término "publico" para describir actitudes muy diferentes,
incluso opuestas. Hemos propuesto una serie de directrices que
nos posicionan para una posible separacion dicotomica entre
diversas consideraciones de éste mismo término. A su vez, va
creciendo la idea de que es posible una racionalizacion de la
cultura y su democratizacion, una nueva legitimacién del arte
contemporaneo que consiga desarraigar al individuo de su

sistema de vida minimo y no reflexivo. Usar, al igual que la
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publicidad, la ciudad como medio y tratar al ciudadano como lo que

es, usuario de la ciudad, lo que le llevara a ser usuario del arte.

En relacion al planteamiento de algunas cuestiones criticas hacia
el discurso integrado y oficial respecto al universo estético, y hacia
el actual mercado del arte, se han propuesto referentes en la
sociologia y la filosofia que lo abordan, y que nos han ayudado a
articular nuestro discurso, haciendo patente con las obras finales
que el arte debe ser transdisciplinar.

Hemos analizado y profundizado en la idea de naturaleza a través
del tratamiento del limite con la ciudad, evidenciando que la
dicotomia existente entre ambos términos es una construccion
contemporanea, donde la realidad es absorbida por los sentidos y
transformada por las convenciones sociales que nuestra cultura
usara de transcriptores.

Partiendo de la arquitectura como reflejo de la sociedad, se ha
apreciado que, cada vez mas, la identidad local est4 siendo
absorbida por una ciudad global, manifestandose a través de la
arquitectura de autor legitimada por el sistema.

Con respecto a la reflexion acerca de la nocién de colectivo, desde
el pensamiento referido al arte publico y sus implicaciones en el
circuito artistico contemporaneo, hemos observado que la
creatividad artistica se potencia cuando se elimina la nocion
de artista Unico, rodeandose de co-creadores. En este sentido,
se descubren diferentes mecanismos para la elaboracion de un
lenguaje critico y comprensible, sustentado por otros artistas que lo
analizan y trabajan en el marco del arte contemporaneo.

Tras abordar algunos de los limites directos e indirectos de la
mentira con los mass-media, y ejemplificar con algunas posturas
artisticas que han trabajado desde ello, consideramos que, pese a
la cantidad de informacion de la que disponemos en la red,
debemos ser cautos y estar alerta, para poder transcribir y

representar todo aquello que nos muestran como verdadero. La
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utilizacion de las técnicas usadas para éste engafios son una
ilimitada y potente fuente de alimento para la creacién
artistica.

Tras una estructura no lineal, se entre ve una preocupacion con el
contexto local, que marca toda la obra realizada, haciendo las
veces de nexo entre discursos separados en su origen. Partiendo
de esta capacidad del arte para articular la nocion de “dialogo”, la
propuesta artistica personal trata de aportar un granito de arena
en esta direccion. La realizacion de esta idea se ha abordado a
través de temas diversos como: arquitectura, paisaje,
publico/privado, colectivo, etc. La utilizacion conjunta de materiales
efimeros y duraderos articula la dialéctica entre la aceptacion de la
finitud y perdurabilidad en la obra. Por ultimo, la intervencion
realizada en la Comarca Odra-Pisuerga, Una ruta por la memoria,
puede tomarse como uno de los proyectos mas satisfactorios de
todos los citados, ya que involucra directamente al espectador, y es
con €l con quién se construye y acaba la pieza. De este modo, la
accion participativa generada provoca un didlogo intergeneracional

gue invita a imaginar un nuevo tipo de paisaje.
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ANEXO |

Referencias y medidas de obras propias presentadas en el TFM.

Figura 4. Pablo Martinez Caulin. Mapa global Arquitecturas Forenses, 2012.
Revelado sobre Papel RC, 70 x 50 cm.

Figuras 12, 13, 14, 15 y 16. Pablo Martinez Caulin. Bocetos, 2012. Collage y
dibujo sobre transferencia en papel, 70 x 50 cm.

Figura 17. Pablo Martinez Caulin. Alquerias, 2012. Revelado sobre Papel RC,
100 x 100 cm.

Figura 18. Pablo Martinez Caulin. Cabanyal, 2012. Collage y dibujo sobre
transferencia en madera, 2 piezas: 130 x 75 cmy 130 x 25 cm.

Figura 19. Pablo Martinez Caulin. Barraca |, 2012. Collage y dibujo sobre
transferencia en madera, 190 x 70 cm.

Figura 20. Pablo Martinez Caulin. Foster |, 2012. Collage y dibujo sobre
transferencia en madera. 75 x 200 cm.

Figura 21. Pablo Martinez Caulin. Foster IlI, 2012. Collage y dibujo sobre
transferencia en madera. 75 x 200 cm.

Figura 22. Pablo Martinez Caulin. Barraca Il, 2012. Escultura en madera. 95 x
50 x 160 cm.

Figura 33. Pablo Martinez Caulin. Limitacién, 2011. Revelado sobre Papel RC,
70 x 50 cm.

Figura 34. Pablo Martinez Caulin. Reduccion, 2011 . Revelado sobre Papel RC,
70 x 50 cm.

Figura 35. Pablo Martinez Caulin. Adicion-reduccion, 2011. Revelado sobre
Papel RC, 70 x 50 cm.

Figura 38. Pablo Martinez Caulin. Obra de arte encontrada, 2011. Escultura en
madera. 40 x 15 x 6 cm.

Figura 39. Colectivo GENERICO. Sellos Colectivo GENERICO, 2011. Serigrafia
sobre zinc. 4 x 4 cm.

Figura 40. Colectivo GENERICO. 301 Obras de Arte 001, 2011. Modelo de
ficha en A-4. Documentacion

Figura 41. Colectivo GENERICO. 301 Obras de Arte 029, 2011. Modelo de
ficha en A-4. Documentacion

Figura 42. Colectivo GENERICO. Resiliencies, 2011. Video Full HD

Figura 46. Pablo Martinez Caulin. ¢Y ahora qué?, 2011. Video Full HD
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ANEXO I

Proceso de investigacion 301 obras de arte. COLECTIVO GENERICO
y La NEVERA EDICIONES . Estampacion con tinta grasa sobre una

plancha de metal, posteriormente mordida en acido.

La primera prueba se realiz6 con una pantalla de 71
hilos, hecha con los restos de tela de una pantalla
reentelada, por lo que la calidad del resultado disto
mucho de lo que finalmente conseguimos con la

pantalla de 140 hilos.

En ésta prueba se us6é de soporte una plancha de
aluminio, utilizando la misma imagen en positivo y en negativo para
valorar los resultados y evitar un error en el planteamiento de los fotolitos.
Realizamos la prueba utilizando el reverso de una plancha de offset, para

ahorrar en material.

El grosor de las planchas de offset (0,3 mm), fue el apropiado y decidimos
realizar el trabajo sobre planchas de zinc del mismo grosor, lo cual hizo
que saliera bastante econdémico. Para ello utilizamos una pantalla de 140
hilos (de 40x50 cm) que tuvimos que insolar y recuperar 4 veces (pues
eran mas de 300 sellos) estampando 2 veces cada pantalla para

obtenerlo todo duplicado.

Proceso (Serigrafia)

En éste punto vamos a centrarnos solamente en las dificultades que el
proceso de investigacion generd, o que son simplemente distintos a la

técnica clasica.

Positivo/negativo. Para realizar este
procedimiento, se hubo de distinguir entre los
que finalmente quedaria en hueco y lo que,
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por el contrario, quedaria en relieve. A su vez, se considero la existencia
de una diferencia tonal, puesto que lo que mordamos con acido, al
guedar en hueco, quedard siempre algo mas oscuro que el relieve

(siempre y cuando no sea entintado).

Asi pues, lo que en el fotolito quede negro, en la plancha quedara
barnizado, por lo que el acido no lo atacara, quedando en relieve y por

tanto mas claro.

Las chapas fueron realizadas en los talleres de la facultad, por lo que
utilizamos la insoladora propia del taller de grabado, usando un acetato
imprimible, y con un tiempo de exposicion de 0,50 unidades del

temporizador de la maquina (equivalente a 30 segundos).

Cuando lo realizamos en la primera pantalla
de 140 hilos le dimos 0,70 unidades a modo
de prueba. La emulsion endurecié més de lo
deseado, adelgazando las lineas que iban a
ser barnizadas, por lo que, tras morder la
plancha, las lineas en hueco quedaron mas

anchas de lo deseado. Las siguientes

pantallas las insolamos a 0,50 y obtuvimos
resultados mas satisfactorios. También las mordimos menos tiempo pero,
puesto que trabajamos con sulfato de cobre, no creo que un exceso de

tiempo engordara mucho la linea’.

73 El sulfato de cobre muerde de una manera muy limpia y aunque la capa de grasa sea muy fina, suele ser suficiente
para que no muerda.
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o - Preparacién del barniz. Para proteger la
(% | plancha  del mordiente, Unicamente
. necesitabamos estampar con algo
minimamente graso a modo de barniz.

Descartada la tinta de offset, debido a la poca

cantidad a usar, vimos mas acertada la
¥ fabricacion de un bamiz a base de bettn de
judeay un espesante. Para la primera prueba se mezcld betin de judeay
barniz blando. Para facilitar la mezcla calentamos el barniz blando, lo cual
impedia valorar la densidad del fluido, pues al enfriar endurecia. Aun asi,
se pudo hacer una mezcla bastante fluida, que utilizamos para estampar
la primera prueba. El resultado fue satisfactorio, sélo habia que modificar
el tamafio de las letras del sello y realizar la misma operacion con los

fotolitos nuevos en una pantalla de mayor definicion.

Para las chapas definitivas, se usé 6leo como espesante, ya que se pudo
mezclar en frio y apreciar la densidad definitiva durante la preparacion. El
resultado fue mas satisfactorio que con el barniz blando, quedando éste

como mezcla definitiva.

Pre-estampacién y limpieza. La ventaja de estampar con esta mezcla es
gue no se trabaja con las prisas que provoca el hecho de que las tintas al
agua se sequen rapidamente. La limpieza, en cambio, requiere emplear
mucho material: trapos, papel y peridédico, mientras que las tintas al agua
pueden ser limpiadas Unicamente bajo un grifo de agua y con un Unico

trapo.

Utilizamos petréleo para limpiar la pantalla y finalmente disolvente.
Comprobamos que la emulsién Procol WR, indicada como resistente a los

disolventes, lo es hasta cierto punto, provocando pequeiios fallos.

Recuperacién de la pantalla engrasada. La mayor preocupacion en
éste apartado fue que al engrasar la pantalla, el recuperante no hiciera
bien su efecto, por lo que, cada vez que se aplicaba el producto, habia



| 104

que frotar con un par de trapos por los dos lados, para asegurar que
penetraba bien y después volver a aplicar el recuperante. El proceso fue

mas sencillo de lo que inicialmente se presuponia

Proceso (Calcografia)

Preparacion de las planchas. Cortamos las
planchas a un tamafio un poco mas grande que
el de la estampa, teniendo en cuenta la longitud
del rastrillo que ibamos a emplear, ya que si
éste es mas grande que la plancha, las aristas

de ésta pueden deteriorar la tela de la pantalla,

llegando, en el peor de los casos, a romperla.

Para evitar este error, se limaron bien los bordes de la plancha. Tras ésta
primera preparacion pulimos la plancha con lana de acero, y
aprovechamos para insistir en los bordes, asegurandonos de que éstos

no puedan dafiar la pantalla de ningin modo.

[. Usamos cinta de precinto para la
s proteccién del reverso de la plancha para
gue no sea atacada al morderla con el
| 4cido. Esto no solo adelgazaria la
- plancha, también desgastaria
rapidamente el mordiente. Se puede proteger también con barniz, o forro

de libros, etc...

Después desengrasamos el anverso para conseguir una mordida regular

del metal y un correcto agarre del barniz sobre éste.

Estampacion. Se us6é el método r »
tradicional de estampacion, usando para &

ello las instalaciones del taller de grabado |

de la universidad.
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Solucion Mordiente. Tanto para morder aluminio (las planchas de offset)

como para morder zinc, empleamos sulfato de cobre, sal comun y agua.

Las proporciones para el aluminio son: 75 gr. de
sulfato de cobre y 140 gr. de sal por litro de agua. Las
proporciones para morder zinc son: 75 gr. de sulfato

de cobre y 50 gr. de sal por litro de agua.

Aproximadamente se usaron en total 8 litros de agua

para morder todas las planchas (incluyendo las

pruebas), con una superficie total de 200 x 100 cm.

El aluminio y el zinc no muerden igual, por lo que tuvimos que comprobar
constantemente el estado de las planchas, comprobando que el aluminio
tarda un poco en empezar a morder, pero luego muerde muy deprisa, en

cambio el zinc tiene una “velocidad” mas o menos constante.

Los tiempos de las mordidas dependian de la
reutilizacion del mordiente. Es decir, con el
mordiente recién preparado, bastaba con 10 o 15
minutos para hacer una mordida profunda,
mientras que a la tercera o cuarta plancha, tras 25

minutos la mordida era casi superficial, lo que

imprimia un caracter diferente a los ultimos sellos

respecto a los primeros. Q AN
Se extrajo la conclusién de que la capacidad mordiente del preparado es
directamente proporcional a la superficie de metal a morder. Por ejemplo,
si se pretende dejar lineas finas en relieve, tendremos que corroer mucha
cantidad de metal, por lo que el mordiente se gastara rapidamente, y
viceversa. Cuando el mordiente se vuelve de color verde, se debe

cambiar.

Una vez acabado el proceso, se limpiaron las planchas con petrdleo y

trapos, para posteriormente retirar la cinta de precinto del reverso.
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ANEXO IlI

Articulos publicados en larevista 967ARTE.

La humanidad: ese arbol que se puede debe podar.

Samuel Sarmiento “El progreso”, 2010

¢, Qué deberia escribir en mi primer articulo? Esta es la pregunta que me
he hecho esta mafiana antes de coger el portatil de mi escritorio. Y la respuesta
a la misma viene articulada como critica a un suceso de ayer noche. Un
fragmento de mi vida que duré un minuto, treinta y un segundos, y que llené mi

cabeza de ira, tornAndose en duda segundos después.

El hecho en si fue, un estudiado y realmente bien realizado anuncio de
television, titulado: “Hay razones para creer en un mundo mejor”, de una famosa
marca de refrescos con sabor a Cola. Bien, en este spot, al son de una
armoniosa cancién del “Young People's Chorus” de New York, se invita al
espectador a creer en la autonomia del ser humano, una embriagadora luz de
libertad y felicidad al final del tanel... una postura que me sonaba a ciertos
escritos de un filésofo alemén nacido en el siglo XVIII. Estoy hablando de la
propuesta para una salida de “la autoculpable minoria de edad”, planteada por
Imanuel Kant en el texto titulado “;Que es la ilustracion?”, de 1784. Trece
paginas escritas desde una fe infinita en el ser humano, su progreso y el gran

metarrelato: la emancipacion de la humanidad. En definitiva, una planta que
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crece, y que se poda si cualquiera de las ramas se desvirtia de su progreso

lineal. Nada nuevo, la antropocéntrica modernidad.

Para los que no hayan visto este anuncio éstas son algunas de las frases

gque se pueden leer:

e Por cada tanque que se fabrica, se fabrican 131 mil juguetes.

e Por cada persona corrupta en el mundo, hay 8 mil donando sangre.

e Por cada muro que existe, hay 20.000 tapetes de Bienvenido.

e Mientras un cientifico disefia un arma nueva, hay 1 millébn de mamas
haciendo pasteles de chocolate.

e En internet hay méas video divertidos que malas noticias en todo el
mundo.

e Por cada arma que se vende en el mundo,
20 mil personas comparten una

***(marca).

Pero lo que estan vendiendo no es un
refresco, ni una idea, ni una marca... es una

emocion, una emocion sincronizada. Millones de

telespectadores sentados visionando ese minuto y

medio de estandarizacion emocional. Lo que Paul Samuel Sarmiento “Nifia Sol”, 2011

Virilio llamé accidente, una construccion superficial que rompe la
monotonia de la sociedad y que, debido a la velocidad de la misma, es olvidada

sin reflexién alguna.

La tarea que me propuse a mi mismo consistio en entender el por qué se
ha considerado a éste, uno de los mejores anuncios de la marca, si los
postulados modernos ya han fracasado ante lo que se denomina
posmodernidad. Sera que este presupuesto no es una certeza, que la pereza 'y
la cobardia, de la que nos hablaba Kant, sigue adn en nuestras vidas. jEs tan

coémodo ser menor de edad!

¢Es este planteamiento posmoderno? El producto y la respuesta del
publico ante éste anuncio, su experiencia, se convierte en un patron de
propositos y procesos sociales. Una representacion iconica de la realidad, de

fragmentos comprimidos y comunes a nuestra propia experiencia, que muestran
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una amplia porcion de lo que nos rodea. Una serie de puntos de vista
fragmentarios: el mosaico, que incluye al consumidor, vendedor y la sociedad.
Una estrategia discursiva que hace que otros spots parezcan débiles, palidos y

anémicos.

Cabe resaltar en este punto que hay parte de la poblacién con un
sentimiento de incomodidad ante este tipo de iniciativa publicitaria, pero es sélo
en la superficie. EI mecanismo inicial es el mismo que el de cualquier técnica
utiizada en esta rama, atacar el inconsciente colectivo, proponiendo como
solucién el producto que se vende. Esta empresa ha ido un paso més alla, ha
conseguido programar los impulsos y aspiraciones sentimentales de la sociedad,
superando la tolerancia sensorial de la mayoria, que ha llegado a proponer este

anuncio como uno de los principales.

Es cierto, por descontado, que la publicidad aprovecha las experiencias
humanas basicas de una sociedad casi sonambula, cansada y egoista. Donde
un poco de esfuerzo podria desenmascarar las técnicas de distraccion hacia el
sentido critico del espectador. Antoni Muntadas es de obligada mencién aqui, ya
gue en su trabajo se analizan las estrategias no verbales de significado en los
Mass-media, trasladando ese conocimiento al espectador, y con él, la capacidad
critica de percibir el “truco”, para aceptar o discutir de manera consciente las

propuestas promocionales.

¢, Que ha quedado de esas revoluciones que aceleraban el progreso de la
humanidad a su emancipacion? Ahora son carne de museo, huellas de un arte
convencido que actualmente han pasado de la critica social, al cinismo y

finalmente al abatimiento. Lo que nace como

> -
una ruptura con la época de la incomprension ;“' 4 g y
. . : \ ' -~
del lenguaje, sigue cayendo en un mundo con * \
susle Saue catendo on un o oo fin/ b
un modelo de vida funcionalista. La w5 \ \% »
N . 9
posmodernidad, ya sea critica o reactiva, lleva 4 ¥ e Y 2
. ;. . ; /’ ’ > ). ' w-
implicita en la propia palabra que ya se ha ¥ 4 S
terminado con lo anterior, una apuesta por ; \ e .
> /
nuevas estrategias de pensamiento. Sin | # ; ' }/
¢ | ¢
embargo, nos encontramos ante una sociedad ; ?) ";'
On-line, donde puedo conocer lo que pasa a A : “<

Samuel Sarmiento “Vaca Criolla” 2010
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mi alrededor desde una posicion ocupado/a, o desconectado/a. No pretendo ser
pesimista, pero mientras las esferas de conocimiento (arte, ciencia y ética-
politica), estén separadas, va a ser muy dificil llegar a pequefios cambios que

modifiguen nuestra manera occidental de ver la vida.

Asi, la idea moderna de que el arte podria cambiar la vida (fluxus, Beuys,
Cage, arte de los 70°s), no funciona, porque mientras que la mayoria de los
artistas contemporaneos beben de todas las esferas anteriores, en un gran
esfuerzo de estudio multidisciplinar, no existe retroactividad. No por ello hay que
dejar de buscar una razén comunicativa, un didlogo entre iguales, abogar por un

arte que cree esfera publica.

Aunque mis palabras actien como la corriente alterna, la idea que
propongo es simple, dedicarnos al menos cinco minutos para contemplar,
analizar y discutir lo que nos rodea. En definitiva, abogar por la capacidad critica
trasladada a nuestra propia experiencia, una mezcla de las esferas artistica,
politica-ética y cientifica, eliminando una pequefia parte de la automatizacion en
la que todos vivimos inmersos, no para la emancipacion de la humanidad, sino
para generar otras maneras de ver la realidad. Asi, acabaré con una cita de
Jean-Francois Lyotard encontrada en su libro: "La posmodernidad (explicada a

ninos)".

“pensar no tiene mas que un solo defecto, pero incorregible: hace perder el

tiempo”

http://www.967arte.es/index.php?option=com_content&view=article&id=447:porque-la-humanidad-ese-arbol-

que-se-puede-debe-podar&catid=51:exposiciones&ltemid=307



http://www.967arte.es/index.php?option=com_content&view=article&id=447:porque-la-humanidad-ese-arbol-que-se-puede-debe-podar&catid=51:exposiciones&Itemid=307
http://www.967arte.es/index.php?option=com_content&view=article&id=447:porque-la-humanidad-ese-arbol-que-se-puede-debe-podar&catid=51:exposiciones&Itemid=307
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SolariEgos: "Arte contemporaneo en la ruralidad”

PR— Cuéan gratificante es cuando descubres
que el arte puede llegar, y llega, a las zonas
mas rurales y despobladas, en este caso, de la

comarca burgalesa Odra-Pisuerga(Rezmondo,

Valtierra, Melgar de Fernamental, Grijalba,

R R Sasamén Castrojeriz y Padilla de Arriba).

: Porque, sumada a otras propuestas de arte

contemporaneo como Campo Abierto, ésta iniciativa se postula desde la
problematica rural alojada en estos territorios, siendo los mismos pueblos
adscritos los que marcan las pautas y directrices de los proyectos artisticos que
alli suceden. Esto no significa que cada una de la areas tenga cerrada su idea y
sea el artista el que aporte su capacidad creativa, sino que cada entorno lleva
implicito unos problemas adheridos a su identidad, asi como las posibilidades,
infraestructuras y materiales necesarios para su visibilizacion, es decir, existe
todo lo necesario para habitar los lugares y construir obras que nazcan desde el
pueblo y para el pueblo, ayudando a un posible desarrollo rural y generando

vinculos con los propios habitantes de la comarca y los extranjeros de paso.

¢ Qué hace especial este certamen internacional de arte rural? Los
criterios de seleccion podrian ser la respuesta a esta pregunta, ya que prima la
participacion de artistas emergentes, observando que el trabajo de éstos es
enérgico y duro, donde al ir construyendo y consolidando su propia obra, se
propicia la alerta de los sentidos vy
sensibilidades hacia nuevos vinculos que

podrian pasar desapercibidos para otros.

Cabe destacar a su vez, que se trata
de una propuesta construida sobre un gran
pilar, es un proyecto "low-cost", en el que la

generosidad de los padrinos, ya sean tanto

las familias que acogen, como "El _
Sembrador”, la casa rural que ha amparado a estos artistas sin el mayor
beneficio que la gratitud de los mismos. La convivencia con el entorno y los

propios colegas, es la recompensa para los que decidieron participar en éste
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festival que esperemos se repita. Cabe destacar la involucracion de Adeco

Camino en la subvencion de una parte material de las obras.

La propuesta ha llevado de manera paralela cuatro vias de desarrollo,
realizandose a lo largo de aproximadamente 30 dias, y que han sido

comisariadas de manera impecable por Rachel Merino.

Dos exposiciones son las que se han mantenido durante Solar i Egos™11,
en Museo de Arte Contemporaneo Angel Miguel de Arce, en Sasamon. Del 16 al
27 de Julio se pudo recorrer "Habitat", donde se hablaba del la tierra como eje
teméatico de las reflexiones y alternativas. Tras ésta, "Cuerpo y esperpento”
cubrié las paredes del museo del 30 de Julio al 13 de Agosto, viéndose
complementada por la conferencia de Jeromo Aguado sobre nuevas vias de

desarrollo.

A su vez, se impartieron talleres que acercaban el arte y algunas de sus
técnicas a todos los vecinos y foraneos que lo deseaban. Actividades acerca de

la cianotipia, micro cortos, serigrafia, fundicion, fotografia, papel, pintura mural o

visitas didacticas al museo, que enriquecieron de una manera exponencial el

y David Santi en su taller de pintura mural. A |a derecha Alejandro Bonnet durante su taller de papel en el pueblo de Grijalba

festival y acercaron alin mas la propuesta a los pueblos ligados a ésta.

Asi, una vez concretados cursos, exposiciones y conferencias, cabe
destacar algunos de los proyectos realizados "in-situ" durante la beca de
residencia, ya que los artistas se involucraron de forma intensa, tanto con los

habitantes de la comarca, como con sus tradiciones e historia.

Alegria del prado, un colectivo de pintores murales formado por Esther

Gonzalez del Prado y Octavio Macias Alegria, regalaron una intervencién mural
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de 7 metros al pueblo de Rezmondo, donde quedaron plasmadas sus
impresiones a partir de la estancia en la localidad. Una pintura fresca y colorida,

con ciertos toques de surrealismo.

Estela de Frutos, en su efimera intervencién "Cuerpos arados, campos
alados", que supuso uno de los primeros éxitos de participacion, tomd el
micréfono y unos minutos de la misa, convocando a los habitantes del pueblo a
una "procesion pagana”, hacia un campo cercano donde se situaban las piezas
escultéricas. En ellas, fardos de paja con alas de ramas cosidas y flores,
situados en formacion de vuelo como si de una bandada migratoria se tratase,
habian incluidos retratos de habitantes pasados, presentes y futuros, que la
artista se habia encargado de recoger meticulosamente por el pueblo. Asi, la
invitacion a reconocer y recolectar los allegados y familiares, completé una obra

tan emotiva como efimera en el pueblo de Padilla de Arriba.

Daniel Tomés Marquina, con su obra "Habitar la memoria, construir la
huella”, esta vez en Sasamén, y con el Arco de San Miguel como inicio,
reconstruy6 una antigua iglesia del siglo Xl a través de un paisaje sonoro y el
dibujo de la planta con lineas fluorescentes. Supuso ésta intervencion otro gran
éxito de participacion, congregando a casi 200 vecinos que disfrutaron e
intervinieron de manera activa por el recorrido de la misma. Daniel, a través de
su intervencion, logré habitar un espacio ya olvidado y generar una magia

envolvente hacia el espectador.

En esta misma linea y tras un duro trabajo de investigacion, Israel Melero
ofrecié a los habitantes y peregrinos de Castrojeriz un compendio de paisajes
sonoros. Distribuidos de manera inteligente en un castillo casi en ruinas, devolvié
la memoria de lo que fue, en un juego de sonidos, historias y épocas. De esta
manera, el recorrido habitual del Castillo se vio complementado y mejorado por
una pieza donde el recorrido era fundamental en la comprension final de la

intervencion. De nuevo, la magia lleno un espacio rara vez habitado.

Ximo Ortega y Nayra pimienta fueron los encargados de materializar las
sensaciones y vivencias durante el festival de una manera mas puramente
escultérica, construyendo en una semana una pieza de madera
aproximadamente de 3,5 x 3 x 2,5 m, y que fue plantada a las afueras del pueblo

de Rezmondo. Un trabajo tan duro como sensible, con un gran acabado final.
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Asi mismo, los habitantes de éste pueblo fueron también testigos de otra
pieza performativa y escultorica, del artista Javier Navarro, materializando uno
de los suefios que tuvo durante su estancia: el nacimiento del unicornio. Muy en
su linea de trabajo, no falté el colorido y cierta teatralidad onirica, en una
performance que involucré de nuevo al pueblo entero, aumentando de nuevo el

éxito del festival.

Durante el transcurso de la beca, realicé de manera conjunta a la artista
Veronica Tornero Amorés, "Un recorrido por la memoria". Una pieza interactiva
que engloba todos los pueblos del certamen. Esta obra se presenta en forma de
audio-guia rural, un CD con 8 pistas de audio que proponia un recorrido por la
memoria de los pueblos a través de entrevistas realizadas a los vecinos, tratando
problematicas relacionadas con la despoblacién y el olvido. Una obra centrada
siempre en lugares abandonados o con una funcién caduca y meramente
monumental. EI molino, un pueblo abandonado, el lavadero o la plaza de un
pueblo a punto de la extinciéon son ejemplos de ello, invitando al espectador a
habitar de nuevo estos espacios desde el recuerdo. Fotografias nocturnas de

motivos de la zona completaron otro de los proyectos, esperando ser exhibidas

mas adelante.

i e AN RS

A la izquierd Javier Na;/arrb, en el centro la escultura de Ximo Ortega y Nayra Piemienta, y a la derecha la intervencion de Israel Melero.

S

Ala izquierda, la intervencién de Estela de Fruts, en el centro la pieza de Daniel Tomas Marquina, y a la derecha parte de “Una ruta por la memoria”.

Son muchos y numerosos los aportes de los 25 artistas participantes en
el certamen, recomendado la visita virtual por el blog surgido al efecto del
Festival Internacional Solar i Egos’11: http://solariegos.blogspot.com/, pudiendo

compartir parte de la experiencia relatada aqui. Cabe destacar también, la mas
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gue posible exposicién para final de afio, en el Museo de Arte Contemporaneo
Angel Miguel de Arce, en Sasamoén, recopilando las experiencias y obras
resultantes de los 30 dias de Certamen.

Acabar, si se me permite, con dos recomendaciones. La primera, visitar el
festival de manera virtual y, a ser posible, fisicamente, recorriendo los puntos de
interés y los pueblos adscritos. Y la segunda, animar a futuras convocatorias de
este tipo, porque ha quedado demostrado que con esfuerzo, compromiso,
generosidad y ganas de trabajar se puede hacer arte bueno y comprometido.

http://www.967arte.es/index.php?option=com_content&view=article&id=568:solar-i-eqos-garte-contemporaneo-

en-la-ruralidadg&catid=51:exposiciones&ltemid=307

ANEXO IV

CD-ROM Una ruta por la memoria

Adjunto en la parte trasera del libro.


http://www.967arte.es/index.php?option=com_content&view=article&id=568:solar-i-egos-qarte-contemporaneo-en-la-ruralidadq&catid=51:exposiciones&Itemid=307
http://www.967arte.es/index.php?option=com_content&view=article&id=568:solar-i-egos-qarte-contemporaneo-en-la-ruralidadq&catid=51:exposiciones&Itemid=307

