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Resumen

El presente trabajo pretende reflexionar sobre el habitar humano en determinados
contextos rurales y urbanos, centrando la investigacion en explorar y analizar las
distintas formas de intervencién directa e indirecta en el entorno, que son generadas
por las formas de vida o por modificacién de éstas, utilizando como metodologia el
archivo de elementos en los lugares analizados, mediante la fotografia o la recogida de
los mismos. El proceso de trabajo se inspira en la ciencia de la paleontologia, la cual

reconstruye la memoria de un lugar a partir de las huellas y rastros alli encontrados.

Paleontologia, Etnografia, Archivo, Rastro, Rural, Urbano, Cotidiano, Fotografia.



Resum

Aquest treball pretén reflexionar sobre I’habitar huma en determinats contextos rurals
i urbans, centrant la seua investigacié en explorar i analitzar les distintes maneres de
intervencié directa i indirecta al seu entorn, que sén generades per la seua forma de
vida o per una modificacié d’aquesta, utilitzant com a metodologia I'arxiu d’elements
als indrets analitzats, mitjancant la fotografia o la recollida dels mateixos. El procés de
treball esta inspirat en la ciéncia de la paleontologia, la qual reconstrueix la memoria

d’un lloc a partir de les petjades i empremtes alli trobades.

Paleontologia, Etnografia, Arxiu, Empremta, Rural, Urba, Quotidia, Fotografia.



Abstract

This study aims to reflect about the human living in certain rural and urban contexts.
Focusing his research on exploring and analyzing the different ways of direct and
indirect intervention in their environment, which are generated by their lifestyle or a
modification thereof. Using methodology as the file elements in examined places, by
means of photography and collecting them. The working process is based on
paleontology, which reconstructs the memory of a place from the tracks and traces

found there.

Paleontology, Ethnography, Archive, Trace, Rural, Urban, Quotidian, Photography.
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“Mi experiencia es aquello a lo que decido prestar atencion”

William James



Introduccion

El presente proyecto es una investigacion de tipologia 4, en la que nos apoyaremos en
un contexto tedrico para canalizar y ofrecer pautas que nos ayuden a situar la prdctica
artistica desarrollada. Para ello, en un primer lugar presentaremos la motivaciéon que
nos ha llevado a trabajar sobre estos temas, después plantearemos los objetivos y
problemas que tenemos intencién de abordar y por ultimo la metodologia que

seguiremos.

“Una cierta obsesion por las banalidades de nuestro entorno”, es como se podria
resumir este proyecto. Esa obsesion ha sido ocasionada por el continuo
cuestionamiento de lo que me rodea. ¢Por qué ese arbol cortado? ¢Por qué ese palé
vacio? ¢Por qué esa piedra en la ventana? Preguntas cuyas respuestas no nos
resuelven ninguna cuestidon existencial, pero si nos hacen cuestionar aquellas cosas
que también forman parte de nuestra vida ofreciéndonos detalles inconclusos de las
formas de habitar que nos rodean. Esta obsesion tomé forma cuando le empezé a
acompafar la camara fotografica como herramienta para poder llevarme un recuerdo
de aquello encontrado. Después de muchas vueltas, el objetivo de los registros se ha
ido centrando en aquellos objetos, o conjuntos de objetos, alojados en el entorno, que

por su situacion o abandono hacen alusién directa a la causa de su proceder.

La idea de plantear mi practica como un proyecto, surge al ampliar mi campo de
registro, convirtiéndose este en un campo de investigaciéon. Eso me lleva a
involucrarme en cada lugar que habito o visito en una busqueda de esos elementos en

serie que definan el contexto en el que se encuentran.

Cada paseo o transito se convierte en una vivencia Unica, siempre a la espera de lo que
te puedas encontrar. La experiencia del caminar no es algo que se pueda aprender,
sino que tiene que ser vivida. Ese transito se convierte en un rastreo constante de
elementos del entorno, variaciones que salen fuera de “la norma”, pero que tienen

siempre un porqué, llegando a ser como reto personal, el de sacar el mayor partido

10



posible a elementos e imagenes de la cotidianeidad que banalmente residen en cada
localidad. No existe ya paseo o viaje sin rastreo, que de una manera obsesiva forma

parte de la percepcion del habitar.

El proyecto se basa en descubrir y analizar el paisaje configurado por las practicas de
sus lugarefios. Estd en busqueda permanente del cdmo se configura ese habitat, a
partir de los resquicios producidos por las formas de vida del lugar, y se plantea en

relacién a los siguientes objetivos:

1. Comparar las metodologias de estudio de las ciencias de la paleontologia y la

arqueologia y cuestionar la utilizacién de conceptos cientificos en el ambito artistico.

2. Revisar algunos autores que hayan trabajado la relacién entre antropologia y

etnografia con la practica artistica.

3. Analizar algunos conceptos tedricos y estrategias metodolégicas tomadas de las

practicas de archivo en el dmbito artistico.

4. Describir las diversas caracteristicas que plantean diferencias entre el entorno rural
y el urbano y sefialar la presencia de distintos tipos de practica en dmbitos de ciudad y

de pueblo.

5. Interpretar los tipos de practicas y tacticas cotidianas surgidas en los distintos

habitats humanos y cémo estas se plasman en el entorno.

6. Desarrollar una practica artistica coherente con las lineas conceptuales trazadas y

generar un archivo formato web para su muestra.

Para alcanzar estos objetivos hemos ido alternando una metodologia de investigacion
tedrica con una creativa de produccion practica, seleccionando aquellos recursos
bibliograficos de la teoria contemporanea en la que se aportaban claras referencias a
las cuestiones centrales que estdbamos trabajando, y profundizando en distintos
autores que nos ofrecian conceptos que iban a ser claves para ir desentrafiando y
relacionando, con una metodologia mas centrada en la observacion y seleccidn,

determinados casos que iban configurando un anarchivo en relacién a aquellas pautas
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conceptuales que se iban generando. De este modo la produccién practica y creativay
la investigacion tedrica no se han seguido de manera lineal, sino simultdnea, de
manera que la investigacion tedrica iba modificando nuestra mirada y las pautas de
observacion y seleccion de elementos del entorno, y éste, a su vez, iba planteando
nuevas cuestiones sobre las que profundizar. Finalmente todos los datos se han
organizado y estructurado dando forma al TFM del siguiente modo: El trabajo se divide
en dos grandes partes. La primera responde al desarrollo conceptual la cual se

compone de cuatro bloques principales:

El primero toma como punto de partida la explicacién del titulo orientado hacia el
debate de hasta qué punto la utilizacion de conceptos cientificos han de mostrar
coherencia cuando son utilizados en el dmbito artistico. A continuacidén ponemos el
foco en la antropologia y la etnografia a través de dos autores que han trabajado estos
términos desde una perspectiva artistica, como es el caso de Joseph Kosuth y su texto
El artista como antropdlogo y el de Hal Foster en su texto El artista como etndgrafo. En
el siguiente apartado veremos como esas relaciones se ven materializadas en forma de
archivos, para ello, de la mano de Foucault, nos apoyaremos en una primera parte
enfocada al cuestionamiento de los archivos del poder frente a los contra-archivos.
Dentro de este mismo apartado veremos ejemplos de artistas como Mark Dion,
Cristian Boltanski o Michael Wolf, los cuales han utilizado practicas de archivo en todos

sus ambitos para la creacion de sus obras.

Siguiendo la linea conceptual, a continuacidn centramos la mirada en los terrenos de
estudio, formados por los entornos urbanos y los rurales. En este apartado
expondremos las practicas y los diversos modos de vida que encontramos en estos
lugares, poniendo en cuestién los vinculos existentes entre ciudad/urbano,
pueblo/rural. Y por ultimo presentamos el apartado respecto a las practicas y las
tacticas cotidianas expuestas por Michael De Certeau y Manuel Delgado entre otros,
concluyendo con el apartado de la huella, el cual nos lleva a la conclusién de por qué

éste proyecto tiene que ver con la paleontologia.
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La segunda parte el trabajo responde al desarrollo de la produccién artistica, ésta se
ocupa de presentar el proyecto generado a partir de las premisas presentadas en el
primer apartado. En una primera parte se presenta la descripcidon técnica de la
metodologia llevada a cabo, en una segunda parte se presenta la clasificacién de los
trabajos centrada en los planteamientos ya mencionados que tienen que ver con la
diferencia entre entornos rurales y urbanos y en una tercera parte se presentan tres
ejemplos de proyectos localizados, que recogeran y mostraran las esencias de los
lugares trabajados a través de los rastros alli encontrados. Por ultimo queremos indicar
que en el caso de aquellas citas procedentes de textos en idiomas diferentes del
castellano hemos decidido ofrecer una traducciéon nuestra. Para facilitar el contraste

de las misma incluimos al pié el texto original.

A lo largo de las siguientes paginas se ofrece el trabajo de algo mds de cuatro afios de
intentar jugar a ser un pequefo paleontdlogo de lo cotidiano. Aunque no existe forma
de plasmar, en el formato de trabajo en el que estamos, todos los azares por los que
hemos atravesado en esta busqueda de los elementos mas banales de identidad de
cada lugar. No obstante, esperamos que sirva para trasladar una leve sensacion de
todos los paseos, miradas y encuentros de los que se compone este proyecto, el cual

me educa cada dia para ser mas cuidadoso y respetuoso con cada paso que doy.

Cuando empecé este proyecto senti lo mismo que siento cada vez que salgo de casa,

no sabia lo que buscaba pero si lo que queria hallar.

Cojamos pues, el pico y el martillo y empecemos a encontrar.
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1. Primera parte: Desarrollo conceptual

1.1 ¢{Por qué paleontologia?

Antes de adentrarnos en materia no podemos pasar por alto la explicacidn del titulo, el
cual viene condicionado por las practicas metodoldgicas del proyecto. Utilizar un
concepto cientifico para definir un proyecto artistico, nos hace correr el riesgo de
perder toda coherencia con el trabajo si no asentamos bien las bases. No ha sido tarea
facil la eleccién apropiada de los términos dado que constantemente se nos han

planteado contradicciones a la hora de definirlo.

La primera de ellas surge cuando nos cuestionamos hasta que punto un proyecto de
investigacidn artistica debe respetar rigurosamente los conceptos cientificos. éCémo
podemos plantear una investigacion artistica apoyandonos en términos cientificos

pero sin responder a sus premisas?
Conceptualmente la investigacidn se ve inmersa en dos contradicciones:

La primera surge al utilizar en una misma frase los términos “paleontologia” vy
“contemporanea”. Cientificamente la paleontologia no puede ser contemporanea, si lo
fuera implicaria que tendria que estudiar restos fésiles generados en el presente, cosa
practicamente inviable debido a que la formacidn de fésiles necesita de varios miles de
afos para su creacion. Pero si puede ser contemporanea si nos apropiamos del

concepto y lo llevamos a nuestro campo.
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Etimolégicamente, paleontologia es el estudio del ser antiguol. La paleontologia es la
ciencia que estudia e interpreta el pasado de la vida a través de los restos y huellas de
seres vivos conservados en forma de fésiles. Entre sus objetivos esta la reconstruccion

de las distintas formas de vida pasadas y el estudio de sus cambios en el tiempo.

Por tanto, una “paleontologia contemporanea” seria una ciencia que estudia las
formas de vida contempordneas a través del estudio y anadlisis del los rastros y las
huellas que dejan los individuos en su habitat, que es resumidamente, lo que pretende

este proyecto.

Curiosamente, la relacidon entre paleontologia y arte surge antes de que ésta fuese
ciencia. Debido al desconocimiento del verdadero valor y significado de los fésiles, era
frecuente que fueran descritos e interpretados por artistas en vez de cientificos, como
es el caso de un esqueleto fdsil, encontrado en el primer cuarto del siglo XVIII, que fue
descrito como “Homo diluvii testis” que queria decir “Hombre testigo del diluvio”, el

cual afios mas tarde se catalogé como una salamandra gigantez.

La investigacién que tenemos entre manos va a partir mayormente de contextos
urbanos y rurales. Estos son entornos humanos, los cuales nos vincularian
directamente con la antropologia o con su rama mas préxima, la arqueologia. Esta se

relacionaria con la metodologia arqueoldgica que sigue este proyecto.

Por tanto, la segunda contradiccién radica en la exclusividad de las ciencias respecto al
estudio por separado entre los seres vivos y el ser humano. Tenemos entre manos a
dos ciencias con metodologias similares pero cuyos objetos de estudio, y por tanto su
campo conceptual, no son idénticos. Ambas son la paleontologia y la arqueologia. La
primera viene de la rama de la geologia y la biologia y la segunda de la antropologia. La
materia de estudio del paleontdélogo son las rocas donde se encuentran los fdsiles,

tanto en forma de huella como cuerpos fosilizados. La del arquedlogo puede ser

! Paleontologia: palaios: antiguo; on, ontos: el ser; logos: palabra, estudio; ia: sufijo que indica accidn.

? “E| descubrimiento de este famoso fosil, se debid al suizo Scheuchzer, en el siglo XVIII, y su
identificacion definitiva fue obra de Cuvier, el fundador de la Paleontologia, a principios del siglo XIX,
que le dio el nombre de Andrias scheuchzeri, en recuerdo de su descubridor”. SCOTT, J. Introduccion a la
paleontologia, p. 18.
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cualquier lugar que contenga restos materiales como instrumentos, arquitecturas o

esqueletos dejados por la actividad humana en el pasado.

Por tanto, épor qué no denominar al proyecto arqueologia contempordnea?

La diferencia entre ambas que mds nos interesa es la relacionada con el ser humano.
Los paleontélogos estudian a todos los seres vivos excepto a los humanos. Los
arquedlogos, siendo una rama de la antropologia, solo se ocupan de éstos. No
obstante es importante destacar la existencia de una rama intermedia entre ambas
ciencias que es la “Paleoantropologia” o “Paleontologia humana”, ciencia que estudia

los restos hominidos que pertenecen al marco de la teoria de la evolucion.

Vemos que esta segunda contradiccién recae en el objeto de estudio del proyecto. Los
individuos que menciondbamos, aparte de poder formar parte de una comunidad,
siempre estaran dentro de un ecosistema, lo que implica una comunidad mds amplia
constituida por otras especies y el entorno. En dicho ecosistema se generaran todo
tipo de relaciones, entre individuos de la misma especie, entre individuos de distinta

especie y entre cualquier individuo y el entorno, bien sea natural o artificial.

Los tipos de ecosistemas analizados en este proyecto tienen que ver con estructuras y
formas de vida creadas por el ser humano, lo cual no implica que los rastros o huellas
que encontremos en estos ambientes tengan que ser propiamente generados por
éstos. El proyecto no quiere centrarse solo en las interacciones humanas, porque éste
debe atender a todos los factores implicados en la creaciéon de entornos, por lo que no
tiene sentido acotar el proyecto respecto a un solo tipo de ser vivo. De aqui nuestra
insistencia en mantener presente el término paleontologia contempordnea para

referirnos a esta practica artistica.

Podemos concluir en que la eleccion del concepto de paleontologia y no de
arqueologia tiene que ver mas con una decisidn politica que cientifica. El uso de dicho

término no tiene mayor pretensidn que la de abrir la mirada a las formas de
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investigacion. Una investigacién deber ser critica tanto con lo que investiga como con
sus formas. La formulacién o apropiacién de nuevos términos debe ser contrastada en
busca de la utilizacidon y la contextualizacién de éstos. En caso de haber querido utilizar
el término “arqueologia contempordnea” deberiamos tener en cuenta que ésta ya
existe como tal. Esta disciplina se encarga del estudio de sociedades pasadas cercanas
a nuestro tiempo con repercusiones proximas al presente. Su objeto de estudio suelen
ser zonas industriales, zonas de conflicto y fosas comunes. “La arqueologia
contemporanea es una realidad, y en ella el andlisis de los acontecimientos bélicos, la
interpretacion, conservacion y difusidon de su patrimonio y, en especial, la cuestion de
las fosas comunes, son elementos indispensables en la produccion de conocimiento

sobre el mundo en el que vivimos”>.

Es cierto, que este proyecto se desarrolla respecto a los tipos de habitats humanos, lo
gue nos lleva no poder omitir que la base claramente es de sentido etnogréfico, pero
practicado y gestionado desde la prdactica paleontolégica. Deberemos por tanto
adentrarnos a conocer qué tipo de practicas, tanto antropoldgicas como etnogréficas,

se han dado dentro del mundo del arte.

Pero antes desglosemos estos conceptos:

ANTROPOLOGIA:

Del griego: anthropos (avBpwmoc) “ser humano” + logos (Aoyog) “estudio”

ETNOGRAFIA:

Del griego: ethnos (¢8voc) “pueblo, tribu” + grapho (ypapw) “escribir”

3 CID, R. Arqueologia Contempordnea: Las fosas comunes de Gualachos y Pino del valle (Granada), p.
180.

17



La antropologia como tal es la ciencia que estudia los aspectos bioldgicos del ser
humano y de su comportamiento como miembro de una sociedad. Esta se divide en
cuatro importantes ramas: arqueologia, antropologia lingliistica, antropologia bioldgica
y antropologia sociocultural. Esta ultima es la que nos interesa desarrollar mas a
fondo. El objeto de estudio de la antropologia sociocultural son los procesos de
sociabilidad humana y la cuestion de diversidad cultural. Su método de investigacién
especifico es la investigacion etnografica®, la cual se ha convertido, gracias a su
metodologia cualitativa, en un punto de referencia para otras disciplinas cémo la

pedagogia o la sociologia.

La etnografia investiga el comportamiento humano y las relaciones sociales en una
comunidad o pueblo. Analiza las practicas del dia a dia de sus habitantes en busca de la
esencia de cada lugar. “El etnégrafo participa, abiertamente o de manera encubierta,
en la vida diaria de las personas durante un periodo de tiempo, observando qué
sucede, escuchando qué se dice, haciendo preguntas; de hecho haciendo acopio de
cualquier dato disponible que sirva para arrojar un poco de luz sobre el tema que se

centra la investigacion””.

Para vincular estos términos con el ambito artistico debemos atender a dos textos de
referencia en estos ambitos. Por un lado, el articulo que Joseph Kosuth publicé en la
revista THE FOX, en 1975 titulado “The artist as anthtropologist” (El artista como
antropdlogo) y por, otro el texto de Hal Foster titulado “The artist as ethnographer?"6
(El artista como etndgrafo) que forma parte de su libro The return of the real: The
avant-garde at the end of the century (El retorno de lo real: La vanguardia a finales de

siglo) de 1996.

Kosuth en su articulo, analiza las figuras del antropdlogo y el artista poniéndolos en
contexto y comparando el grado de efectividad en sus maneras de hacer. Plantea

respecto al antropdlogo que los efectos que éste pueda tener en la cultura que estudia

* No debemos olvidar que la etnografia corresponde a la parte practica de la etnologia. Etnologia:
ethnos: pueblo; logos: estudio; Es la ciencia que estudia las costumbres de los pueblos humanos, en
cambio la etnografia es la representacién de un pueblo por medio de dibujos y esquemas.

> ATKINSON, P., HAMMERSLEY, M. Etnografia: Métodos de investigacidn, p. 15.

® Curiosamente en la versién traducida al espafiol el interrogante ha desaparecido.
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serdn similares a los de un acto natural, al no formar parte de la matriz social de la
comunidad que estudia. En cambio el artista, como antropdlogo, parte y opera en el
mismo contexto socio-cultural en el que se encuentra envuelto. Esto le lleva a poder

generar de primera mano un impacto social en la comunidad’.

Kosuth critica las formas de la antropologia y acusa a los antropdlogos de no estar
comprometidos con su cometido, por culpa de encontrarse inmersos en la base
cientifica que les aguarda. Propone por tanto que el rol que debe desempefiar el arte
en ese contexto, se asienta en las bases de ambas disciplinas. El artista como
antropdlogo, al encontrarse condicionado por las formas de vida del lugar, actia como
un antropélogo comprometido, representando y reinterpretando los sentimientos
como propios, quedando muy alejados de las practicas cientificas antropoldgicas.
Respecto a este compromiso, dos décadas después, Foster plantea la importancia de
un modo de trabajo horizontal que reclama a artistas y criticos que deben conocer las
estructuras de cada cultura lo bastante bien como para mapearlas, y las de la historia
para poder narrarla®. El marco en el que el autor se asienta es el denominado “retorno
de lo real”, de donde surge el nuevo paradigma del “artista como etndgrafo” en el cual
el tema principal es el otro cultural y/o étnico, cuestidon que lleva de la mano, como no

podia ser de otra forma, al artista comprometido®.

Para buscar los precedentes de la relacién entre arte y etnografia, debemos
remontarnos a las primeras décadas del siglo XX. En concreto, al Paris de los 20 y los
30, donde los inicios del surrealismo se nutren de los desarrollos etnograficos de la
época. Georges Bataille, Michael Leiris, Marcel Mauss y Alfred Métraux son algunos de
los personajes que a lo largo de esos afios exploraron caminos y cuestionaron las
dindamicas metodolégicas entre etnografia y surrealismo. James Clifford, en su libro The
Predicament of Culture (Dilemas de la Cultura, 1988), recoge algunas de las relaciones

entre ambas disciplinas.

7 KOSUTH, J. The artist as anthropologist, p. 26.
8 FOSTER, H. El retorno a lo real, p. 206.
? Ibid., p. 177.
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Clifford considera, un sentido amplio, al concepto de surrealismo como “una estética
gue valora fragmentos, curiosas colecciones, yuxtaposiciones inesperadas, que actua
para provocar la manifestacion de realidades extraordinarias extraidas de los dominios

de lo erdtico, lo exdtico y lo inconsciente”*°

. Las exploraciones surrealistas, creadas en
esas décadas, constituyen ejemplos paradigmaticos que cuestionan los limites entre la
identidad, la alteridad, lo familiar y lo desconocido. La actitud de los surrealistas se
centraba, al igual que la del etndgrafo, en hacer comprensible lo no familiar y tornando
lo familiar extrafio™. “Asi como el artista de Kosuth o Foster se apropia de las técnicas
de la etnografia, los antropdlogos surrealistas de Clifford pueden hacer suyo el
proceder heterogéneo de este movimiento artistico, dejar al descubierto las marcas

autorales de la escritura y pensarse como productores de montajes y colecciones”*%.

Vemos por tanto como la relacién entre las practicas artisticas y la visién del
investigador cientifico tienen tanto en comun que a veces resulta dificil de clasificar,
cosa que hoy dia no nos preocupa en absoluto porque la hibridacién entre disciplinas
siempre ofrece pautas y lecturas transversales que a veces no son posibles desde una
Unica disciplina, dado que parece existir una linea invisible que rodea y acota cada

campo de investigacion.

A continuacion, presentaremos un apartado que deriva claramente de las sinergias

I “"

entre disciplinas, como es el concepto del “archivo”, utilizado en ambas ramas de

investigacion como método de contar historias o conservar lo olvidado.

10 CLIFFORD, J. Dilemas de la cultura: Antropologia, literatura y arte en la perspectiva posmoderna, p.
150.

" bid., p. 153.

2 pINOCH ET, C. Arte y antropologia en torno a los acentos y omisiones de una adscripcion disciplinar, p.
79.
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1.2 Formas de archivo

“Si el paisaje es un punto de vista, existen potencialmente tantos
paisajes como miradas, al menos, tantos como cada cultura permite
ver, aunqgue a algunos parece asustarles tal grado de multiplicidad”.

Lucy R. Lyppard

En este apartado, proponemos algunos conceptos tedricos y estrategias metodoldgicas
que toman de las distintas formas de registro y archivo muestras de rastros y huellas

materiales, provocadas por el ser humano en su mas que difusa cotidianidad.

La existencia de uno mismo, en un sentido metaférico, y en mayor o menor medida, ya
es una huella. Todos somos conscientes de que cada una de las civilizaciones se
distingue de las demds por su arte, arquitectura, pensamiento y en definitiva por sus
formas de vida. Esto lo podemos conocer hoy dia gracias a los rastros que directa o

indirectamente dejaron en su habitar.

Cada vez con menos frecuencia en las sociedades contemporaneas se plantean las
preguntas trascendentales como ¢De ddnde venimos?, ¢A dénde vamos? Pero estas
son cuestiones que se plantean por excelencia para dar sentido a la vida, cuestiones
gue desembocan en una incesante obsesidn de la humanidad por recoger, agrupar y
ordenar su pasado. Como hemos visto, arquedlogos y paleontélogos se ocupan de esta
labor, ofreciéndonos un archivo de elementos que juntos llegan a dar forma a la
supuesta verdad del pasado. Una supuesta verdad escrita subyaciendo a la cual se
encuentra la toma del poder de los vencedores, y una verdad subyacente que no suele
salir a la luz: la de los vencidos. Debemos por ello estar atentos a estas cuestiones que
relacionan el poder y la verdad para cuestionar esa correlacion y abrirnos a la
multiplicidad de perspectivas. Por suerte si hablamos del presente, nos queda la

posibilidad de generar las nuestras propias.
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Esto nos lleva a plantear dos lineas claramente delimitadas en la gestion de archivos.
Por una parte podemos apuntar la existencia de un archivo contra-histérico o
anarchivo, “basado en la informacién virtual que sigue una racionalidad mas préxima a
lo flexible y no estable, no ordenado linealmente y al margen de toda jerarquizacién”*?
y por otra al archivo hegemodnico “unido a la cultura objetual y a la légica de los

14 Este Ultimo deberia ser un soporte objetivo que

sistemas de memoria materiales
relna y ordene, no que invente u obvie. Un archivo que desde una base institucional,
en la mayoria de los casos, actuard como incuestionable por su antigliedad y por su

repercusion en el presente.

Como ejemplo de ello podemos tomar el trabajo de Ann Laura Stoler y su estudio
sobre los archivos coloniales y el arte de gobernar, en el cual nos relata la importancia

de éstos en la gestion y produccién del discurso colonialista:

Los archivos coloniales eran a la vez lugares del imaginario e instituciones
gue creaban historias a medida que ocultaban, revelaban y reproducian el
poder estatal. [...] Ordenaban (tanto en el sentido imperativo como en el
taxondmico) los criterios de la evidencia, pruebas, testimonios y testigos que

servian para elaborar narraciones morales ™.

Con todo, para hacer frente al cuestionamiento que plantea la clasificacion y el
almacenamiento de archivos, no debemos sélo mirar y analizar a éstos sino también a
la arquitectura que los acoge, debido a que “su disefio material inscribe los principios
epistémicos y politicos que determinan qué se incluye y excluye, qué se hace visible y

qué se desecha, quién habla y quien es silenciado”*®

. Pero hoy dia esa arquitectura
cada vez es mas difusa, porque ya no hay un solo modelo de como almacenar y
archivar datos, cada sociedad e incluso cada individuo genera sus propios dispositivos.
Por ello podriamos decir que en el fondo no existe un archivo objetivo, porque todos

parten de la experiencia de cada persona que aporte datos al mismo.

B GUASCH, A. M. Arte y archivo, 1920-2010: Genealogias, Tipologias y Discontinuidades, p. 15.
“ Ibid.

> STOLER, A. “Archivos coloniales y el arte de gobernar”, p. 476.

'® ESTALELLA, “A. La apertura del archivo etnografico”, p. 15.
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En estas décadas de maxime expansidn en la creacion y acumulacién de datos, parece
que todo vale, lo que nos lleva a pensar en otras posibles perspectivas con respecto al
valor de uso de esos datos. Rick Prelinger, arqueélogo mediatico, plantea que hay un
problema nuevo que la humanidad nunca habia experimentado: “Hemos llegado a
crear tal cantidad de informacidén que somos incapaces de digerirla, procesarla. Pero,
ni falta que hace. éNo es suficiente que lo hagamos y la utilicemos una vez? Es como si
cocinaramos para amigos y familiares: la comida se come, se consume, pero no

necesita ser archivada, es procesada. Responde a una necesidad temporal"”.

Hoy dia, los medios en los que vivimos nos dan alcance a infinidad de herramientas
para poder elaborar cualquier tipo de archivo. La era digital esta multiplicando de
manera inabarcable la creacidn de archivos. Desde hace 15 afios, la fotografia digital se
ha impuesto en nuestras vidas como una herramienta indispensable a la que
practicamente todos tenemos acceso. Las sociedades son adjetivadas constantemente
de muchas maneras, pero es evidente que la sociedad de la informacion, basada en la
imagen, nos ha envuelto en un halo del que es dificil intentar no querer participar.
Toda participacion sera vdlida, cada una serd Unica. Por mucho que nos digan que estd
todo hecho, no es asi. Podremos haber vivido de maneras similares, pero nunca
iguales. La historia se esta escribiendo, se esta almacenando y en gran parte se estd
haciendo desde los archivos no institucionalizados; desde el anarchivo. Este término
dota de posibilidad de creacién a cualquier individuo, ya que supone la ruptura con la
hegemonia del archivo en mayusculas. El anarchivo es en si una accién
democratizadora de las formas de recopilacion y acumulacion de memoria,
permitiendo que cada una escriba o tenga la posibilidad de escribir la historia, una
historia que se crea de manera subjetiva para formar una visidon global, buscando

desestabilizar el significado original para recontextualizarlo de nuevo®®. Estamos en la

v Prelinger se refiere en este caso a la informacion en forma de imagenes, pero no podemos pasar por
este punto sin hacer referencia a otro tipo de gestién de datos como es el Big Data, el cual representa
una nueva dimensidén que acumula y procesa millones de datos por segundo en relacién a todo tipo de
movimientos, gestiones y rastros que generamos en nuestra actividad en internet. Entrevista a Rick
Prelinger en: HISPANO, A., PEREZ-HITA, F. Soy Cémara #12. Mal d’arxiu, E| programa del CCCB, 2011-30-
8, minuto 3:39.

¥ GUASCH, A. M. op. cit., p. 227.
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época de la democratizacién tecnoldgica y tenemos los medios para reinterpretar,
recrear y compartir los eventos y sucesos que nos ataifien. No podemos depender de
los archivos institucionales para crear nuestra visidon de las cosas. Una vision, que por
el hecho de existir, ya representa una critica a lo hegemodnico que encajaria, como ya
hemos visto, dentro de esas prdcticas resistentes, que al borde de una cultura
dominante, producen y consumen sus propias artes de hacer®®. Podriamos hablar
entonces de distintos niveles de subjetividad, que dependerdn de quien o para quien

son los datos recogidos. Los archivos no dan la verdad, dan una verdad.

Deberiamos intentar, por tanto, plantear la concepcion de los archivos como una
construccion de orden social. Michael Foucault, el cual es conocido por su critica al
modelo hegemadnico de pensamiento y formas de control, plantea en su arqueologia
del saber cémo el archivo asienta las bases de la ley de lo que puede ser dicho, como
un “sistema que rige la aparicion de los enunciados como acontecimientos

720

singulares”". Foucault a través de su redefinicién de archivo, nos plantea nuevos

modos de pensar y analizar el pasado, incluso el presente.

Foucault compara el archivo con la practica arqueoldgica, poniendo en evidencia la
creacién y construccién del significado histdrico. El archivo debera ser debidamente
reconstruido a partir de sucesos que fueron parte de la forma concreta de una época.
“El valor de la practica arqueoldgica seria la especificacién y descripciéon de lo que
hasta ahora se habia mantenido excluido, oculto, ignorado o indigno de Ila visibilidad
historica”?!. Poder narrar la historia a través de los archivos desechados y
arrinconados, es lo que precisamente reclama la atencidon de Foucault, el cual nos
introduce al andlisis entre las relaciones de poder y conocimiento a través de la
reflexion del concepto de archivo y sus consecuencias. La arqueologia no como una

escritura, si no como una reescritura de la historia®®. Foucault sugiere la posibilidad de

modificar el poder de la verdad, desde la posibilidad de pensar en una

Y DpE CERTEAU, M. La invencion de lo cotidiano. 1 Artes de hacer.

* FOUCAU LT, M. La arqueologia del saber, p. 219.

2t GRIGORIADOU, E. El archivo y las tipologias fotogrdficas: De la nueva objetividad a las generaciones
de fotografos en Alemania: 1920-2009, p. 29.

> FOUCAULT, M. op. cit., p. 235.
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“anarqueologia”? basada en un cierto anarquismo epistemoldgico, haciéndonos ver
que ningun poder es necesario y que por tanto tampoco lo serd el poder de la

verdad®.

Para hablar del paradigma del archivo como un camino de gestacién especifico y
coherente, deberemos atender a las diferencias entre el hecho de almacenar y el de
archivar. “Si el almacenar o coleccionar consiste en <asignar> un lugar o depositar algo
—una cosa, un objeto, una imagen- en un lugar determinado, el concepto de archivo

entrafia el hecho de <consignar>">.

En un principio deberemos interpretar esta
afirmacion de manera superficial, dado que si entendemos el término <consignar> en
tanto que sefialar una cosa para dejar constancia de ella, podremos decir que
cualquier cosa que almacenemos o coleccionemos, por el simple hecho de hacerlo,
estaremos dejando constancia de un hecho, aunque sea en menor medida vy

posiblemente con un caracter mas efimero. La diferencia radicara en la exigencia que

implica la identificacion y la clasificacidon en la gestion del archivo.

Veremos por tanto en este apartado como algunos artistas han utilizado los archivos
para hablar y cuestionar las formas de habitar en sus distintos contextos y descubrir,
como decia Foster, su capacidad de convertir en un presente fisico una informacién
histérica a veces perdida y otras desplazadasZG. Estos artistas, en su mayoria, rescatan
objetos y fotografias de archivos ya existentes para la creacion de sus piezas y otros se
plantean la creacién mediante el registro fotografico o la recogida de objetos que, a

modo de etno-paleontdlogos, crean sus propios archivos para conformar su obra.

** Somos conscientes de la importancia de este tema, pero su extension excede los objetivos de este
trabajo. No obstante, para la ampliacion de este concepto recomendamos, a parte de las ya
mencionadas, las siguientes obras: Anarqueologia, Maite Larrauri; Labor of dionysus: a critique of the
state-form de Antonio Negri y Michael Hardt; Deep time of the media, Sigfried Zielinzki.

4 LARRAURI, M. La anarqueologia de Michael Foucault, p. 124.

> GUASCH, A. M. op. cit., p. 10.

2 FOSTER, H. “An archival impulse”, p. 4.
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1.2.1 El archivo etnografico

Si retomamos por un momento las ciencias de la etnografia, arqueologia y
paleontologia, recordaremos que éstas basan su metodologia en un ejercicio de
registro a través del trabajo de campo mediante la recopilaciéon de notas, documentos,
objetos y fotografias, en las cuales no se basa su fundamento mas sdélido sélo en esas

practicas, sino en su posterior acumulacion y catalogacién en forma de archivo?’.

Como veremos, muchos artistas utilizan estos pardmetros de trabajo para gestionar su
lenguaje. Uno de los ejemplos que mds evidencian esta relacién es la obra de Mark
Dion. Esta se nos presenta como el resultado de un exhaustivo trabajo de campo,
partiendo de técnicas propias de antropdlogos, bidlogos y gedlogos. Dion recoge y
archiva toda serie de elementos encontrados en entornos naturales. Posteriormente
son presentados en contextos galeristicos, descontextualizando totalmente la materia
prima del mundo con la que trabaja y jugando con los pardmetros y codigos de museos
de naturaleza. Para ello genera inventarios expuestos en vitrinas y estanterias o bien
recrea instalaciones® que a modo de corta y pega, inserta en los cubos blancos donde
expone todos esos objetos rescatados, con el objetivo de exhibir las historias reales de
cada cosa. Trabajo que presenta desde una visién ecologista como una forma de
entender la acumulacién de conocimiento, documentando “la verdad del presente

72 Estos formatos expositivos tienen bastante

para dejar testimonio del futuro
relacion, dentro de nuestro trabajo personal, con la serie “Rastro sin rostro” o con “Les
Falles”, series generadas a partir de restos encontrados en un determinado contexto
gue son expuestas a modo de contexto museistico, las cuales veremos desarrolladas

en el apartado de produccién.

7 MARCUS, G. El o los fines de la etnografia: del desorden de lo experimental al desorden de lo barroco,
p. 37.

®Utilizaremos el término “instalacion” para referirnos a dos de las cuatro acepciones que la RAE tiene
de este término. Cuando utilizamos este término estamos haciendo alusion directa a la segunda
acepcioén: 2. f. Un conjunto de cosas instaladas, pero que desde un marco conceptual artistico podemos
aludir indirectamente a la cuarta acepcion: 4. f. Organizacion de un espacio o conjunto de objetos con
fines artisticos. Esta hibridacion de acepciones nos lleva a poder definir exactamente al tipo de
“instalacidn” al que nos referimos en nuestra practica de apropiacion de conjuntos de cosas instaladas
que son organizados con un fin artistico.

> GUASCH, A. M. op. cit., p. 192.
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e e e e
Fig. 1. Mark Dion. An Archeology of Lost Objects, Fig.2. Mark Dion. Flotsam and jetsam (the end of

2013. the game), 1994.

Obras como estas ayudan a trazar lazos entre la memoria individual y la colectiva. En
esta direccidn encontramos la obra de Christian Boltanski, el cual desarrolla unas series
de obras basadas en un deseo de acumulacién de imagenes y objetos. Recurriendo al
ejercicio de la memoria a través de piezas que expresan la banalidad de una cultura
poco reflexiva, Boltanski parte de una visién que combina ciertas reflexiones sobre el
panorama del arte y los comportamientos contemporaneos, desde una poética
cuidadosamente personalso.

Su deseo por recoger, identificar, clasificar, etiquetar y presentar de un modo mas o
menos organizado los resultados de sus investigaciones, nos recuerda a la metodologia

. . . . 1
de los investigadores de ciencias humanas>".

Su obra refleja una preocupacion por esas pequeifias memorias que desaparecen
cuando la vida llega a su fin. No sélo se basa en anécdotas e historias personales, sino
gue también utiliza todos esos objetos comunes que sin nuestra presencia pierden
identidad>®. Estos rasgos los podemos ver en sus series Les Inventaires, en las que
publicaba, a modo de catalogo, signos de memoria representada en los objetos vy

pertenencias cotidianas de las personas a las que pertenecian.

30 HERNANDEZ, J. M. En: Boltanski EL CASO, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, p. 7.
3 CORTES, J. M. En: Christian Boltanski COMPRA-VENTA, Consorci de museus de la Comuniat
Valenciana, p. 39.

32 ROUSE, Y. “Palabras e imagenes”, En: Contar Historias, Fundacién El Monte p. 62.
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Otro ejemplo de trabajo a partir del objeto como representacién indirecta, es la obra
de Joachim Schmid, el cual muestra una mirada preocupada por la materialidad en la
que se basa nuestra cultura. Su trabajo se compone de un archivo de imagenes, como

objeto fisico, encontradas, nunca generadas por él; “no mas fotografias nuevas hasta

»33

gue las ya existentes hayan sido reutilizadas

Fig.5. Joachim Schimd, Archiv #604, 1994. [Archiv Fig.6. Joachim Schimd, Archi #85, 1989. [Archiv
1986-1999]. 1986-1999].

% Joachim Schmid, citado por WEBER, J. “Joachim Schmid and Photography: The accidental artist”, en:
MACDONALD, G., WEBER, J. Joachim Schmid: Photoworks 1982-2007, p. 12.
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En su proyecto Archiv 1986-1999, ha recopilado infinidad de imagenes y las ha ido
agrupando por criterios de similitud. Se compone de un total de setecientos veintiséis
paneles de idéntico formato, en el que cada uno de ellos se compone bajo una

cuadricula que varia segun la cantidad de fotos.

En su otro proyecto Bilder von der Strafie, la forma de trabajo consiste en recoger
todas y cada una de las fotografias que se encuentra en la calle de cualquier lugar que
visite o transite, generando una archivo de la desmemoria intima de los habitantes del

lugar:

Mientras que los museos coleccionan y conservan aquellas imagenes que, segun el
consenso de nuestra sociedad, son ejemplos importantes de nuestra cultura actual,
y deberian ser conservadas para el futuro, yo me especializo en aquellas imagenes
gue son obviamente consideradas tan inapropiadas e irritantes para sus autores y
duefios que piensan que no deben tener futuro ninguno; estas imagenes presentan

la otra mitad de nuestra cultura®.

Esa fijacion hacia objetos abandonados por falta,
nos recuerda de nuevo a la serie Rastro sin rostro
gue mas adelante desarrollaremos en el apartado
de produccién, la cual retrata desde el objeto

encontrado a aquellos que lo desecharon.

Fig.7. Joachim Schimd, No.217, Los
Angeles, MARCH 1994. [Bilder von
der Strafle, 1982-2012].

** SCHMID, J. En: VII Fotobienal — Vigo 96, Condello de Vigo, p. 32.
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1.2.2 La fotografia como archivo

La relacidn entre archivo y fotografia se da practicamente a partir de que ésta se
empieza a utilizar para labores administrativas, a finales del siglo XIX, como podemos
ver en el archivo fotografico usado para la identificacion de criminales, iniciado por
Alphonse Bertillon con sus fichas policiales. A la par podemos encontrar también una
importante labor etnografica de la mano de Eugene Atget, quien retratd la sociedad

parisina a principios del siglo XX.

Fue de los primeros fotdgrafos que orientaron su obra a mostrar la esencia y el
caracter del entorno en el que vivia, creando un archivo dénde todos los componentes
de la ciudad quedaban registrados; la arquitectura, sus gentes, sus callejones y los
oficios de la época quedaron inmortalizados a través de una mirada critica vy
cuestionadora. Atget pretendia coleccionar todo lo pintoresco y artistico que hubiera

en Paris y mediante la fotografia generd un extenso catdlogo, donde las clasificaba por

temas y fechas.

Fig.8. Eugéne Atget. Rue Hautefeuille, distrito Fig.9. Eugéne Atget, Rue de la parcheminerie,
6.9,1898. ne 12, distrito 59,1912,
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Si nos centramos en su serie de imagenes L’art dans le Vieux Paris veremos zonas de la
ciudad que aun no se habian visto afectadas por la renovacion arquitectdnica del
Baron Haussman, en las cuales observamos una fotografia critica en busca de
encuadres escondidos, elementos que banalmente pasaban desapercibidos, locales y
casas abandonadas en calles despobladas, que hicieron que Eugéne Atget generara un
curioso archivo lleno de misterios. Lo interesante de estos archivos es la fijacién por lo
escondido, por lo viejo, por lo marginal, que desprende una fuerte representacion de
los detalles en la memoria casi olvidados por la aplastante e imperante creacién e

innovacién del nuevo mundo®>.

Siguiendo la tradicidn histérica de la fotografia documental, a mediados de siglo XX,
nos encontramos a ese nuevo mundo registrado y catalogado por la fotografia de
Bernd y Hilla Becher. De ellos ya se ha escrito mucho, pero es importante que los
destaguemos debido a que éstos, aparte de tener un papel muy importante en la
independizacidn artistica fotografica, fueron el detonante de la Escuela de Diisseldorf,
que marcdé un importante rumbo en las visiones y maneras de pensar la fotografia.
Ambos se conocieron en dicha escuela donde afos mas tarde ejercerian de profesores,

formando a futuros fotégrafos como Andreas Gursky o Thomas Ruff, entre otros.

El matrimonio Becher fue capaz de crear un archivo de mas de dieciséis mil imagenes,
de depésitos, altos hornos, naves industriales o silos, manteniendo en todas ellas un
mismo patrén estético y compositivo. En muchas de sus series podemos ver como las
fotografias han sido tomadas hasta con 4 décadas de diferencia, pero consiguen que
pase desapercibido al mantener esa estética sencilla, que a modo de letania recoge la

esencia del lugar de la manera mas objetiva posible.

Entendiendo la fotografia objetiva como una metafora de una fotografia
conceptualmente universal, dado que por muy centrada y neutral que intente ser su
fotografia desde una representacion frontal y encuadres cuasi matematicos, la altura,
la distancia y la eleccion misma de esos objetos parten de una decisidon totalmente

subjetiva.

> GUASCH, A. M. op. cit., p.28.
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Fig.10. Bernd & Hilla Becher, Cooling Fig.11. Bernd & Hilla Becher, Water
towers wood steel, 1964-1998. towers, 1965-1985.

Mas importante que los objetos fotografiados en si, es la manera de componer, ver y
disparar esas fotografias. Los Becher no plantean una imagen en el sentido
convencional, sino que la fotografia sustituye al objeto. Su practica de analisis del

entorno y posterior registro es lo que denota de originalidad a su trabajo.

Una catalogacion de estructuras creadas que nuestra sociedad industrial ha ido
creando para la mejora de la vida humana, pero sin presencia evidente de ella, dejan
al espectador con multitud de lecturas posibles; cada fotografia por si sola inmortaliza
un elemento en un instante determinado. Las series de esos elementos cuentan que lo
fotografiado no es exclusivo y tiene un porqué en un determinado espacio-tiempo.
Con ello consiguen que el conjunto de la series nos muestren esas obsesiones y

fijaciones de los fotdgrafos en un idioma visual universal.

Como veremos en la practica artistica personal incluida en este trabajo, tanto
metodoldgica como estructuralmente, estos autores son un claro referente en la
ejecucion de nuestras obras; composicion centrada, mismo punto de vista, la no
presencia o la serialidad, son factores con una gran importancia en ambas formas de

registrar los paisajes que nos rodean. Misma esencia pero distinto concepto, que
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genera un registro de elementos repetidos en contextos especificos, ya bien sean

grandes estructuras industriales o pequefias banalidades objetuales.

Con ellos colaboré Edward Ruscha, que aunque su faceta mds conocida es la de pintor,
encajoé bien las propuestas de la generacion de fotégrafos alemanes de la Escuela de
Disseldorf, que trabajaban en proyectos de archivo basados en actos repetitivos.
Ruscha acudié a Alemania a finales de los 50 para trabajar junto con los Becher, de los
cuales absorbidé algunas caracteristicas de sus estilos, como la repeticién en serie de
elementos industriales. Pero para Ruscha no era importante que el encuadre fuera
escrupulosamente idéntico, en parte le hubiera sido mas complicado que a la pareja de
alemanes, porque las series de Ruscha registraban elementos con caracteristicas

similares pero con formas y composiciones a veces un tanto diferentes®.

Sus trabajos fotograficos los condensé en series de
fotolibros. El primero que publicé fue Twenty six
Gasoline Stations, donde muestra las fotografias que
realiz6 a las gasolineras que encontré en el viaje

desde Los Angeles, su ciudad de residencia, hasta su

Fig.12. Ed Ruscha, Standard, Amarillo, Fig.13. Ed Ruscha, Good Year

Texas [Twenty six Gasoline Stations], Tires, 6610 Laurel Canyon, North

1963. Hollywod, [Thirty four Parking
Lots], 1967.

3 ROWELL, M. “Ed Ruscha, Photographer”, en: Ed Ruscha, Photographer, Whithey Museum of American
Art, p. 19.
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lugar de nacimiento, Oklahoma. El libro se compone del titulo en la portada y en cada
pagina una foto con la informacién al pie. No le interesaba mostrar la serie en su
conjunto a modo de montaje expositivo, sino que le interesaba mdas una estética

minimalista de secuencia visual repetitiva y serialidad®’.

Otro de sus fotolibros mas notables en este aspecto fue Thiry four Parking Lots, para el
cual se tuvo que tomar la molestia de encargar las fotografias a la empresa Art Alinis
para que captaran vistas aéreas de las zonas de estacionamiento en areas comerciales.
En ellas, Ruscha captd desde los elementos que a pie de calle son dificiles de percibir,
hasta las lecturas que los rastros de la actividad diaria deja en ellos como las marcas de
las trayectorias de los vehiculos o los restos de aceite, los cuales nos dejan intuir, a

partir de su degradado e intensidad, los lugares mas frecuentados.

El formato foto libro también fue utilizado por Jos Houweling para presentar algunas
de sus piezas. En su obra, caracterizada por la atencion al absurdo en la realidad
cotidiana, podemos destacar 700 centenboek, el cual fue publicado en 1975 para

conmemorar el 700 aniversario de la ciudad de Amsterdam.

Para ello, generd un gran nimero de imdagenes que fue agrupando por tematica y
compuestas en forma de collages. Howeling queria generar un archivo basado en la
imagen de Amsterdam a través de la documentacién de los paisajes ignorados de la
ciudad. Registré todo tipo de elementos que, por su cierta repeticién, surgian como
caracteristicos de la ciudad. Pintadas, bicicletas, alcantarillas, sefiales, heces, timbres,
relojes, vehiculos cubiertos con lonas... en resumen, cualquier objeto repetido con el
gue se topara era digno de estar en su archivo conmemorativo. Este tipo de mirada es
la que intentamos ejercitar en nuestra practica artistica, como veremos en la parte de
los proyectos localizados, en la que analizamos distintos entornos, como son las

ciudades de Valencia y Lisboa, y el pueblo Salmantino de Abusejo.

>’ GUASCH, A. M. op. cit., p. 119.
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Fig.14. Jos Houweling, Bromfietsen, Fig.15. Jos Houweling, Kinderwagens,
[700 centenboek] 1975. [700 centenboek] 1975.

Al igual que Howeling, Michael Wolf utiliza la serie para hablar de manera subjetiva
sobre un lugar, pero lo que les diferencia es que éste ultimo desarrolla todo su trabajo
fuera del pais dénde nacié. Su mirada, alld donde vaya, no deja de ser la de un extrafio
y curioso que invade las rutinas de los ciudadanos. La mayor parte de su carrera la ha
pasado en Asia, lo que le ha llevado a trabajar a partir de historias narradas desde la
saturacién en todos los sentidos. Su serie Architecture of density resume el paisaje
urbano al que se enfrentan los ciudadanos de Hong Kong cada dia. Planos muy
centrados generan un efecto éptico que desconcierta a la vez que responde a la
situacion de superpoblacion que vive dicha ciudad en la actualidad. El formalismo y los
encuadres de esta serie se hacen eco de las lineas de trabajo que surgieron de la

Escuela de Dusseldorf.

Desde el comienzo, sus trabajos se caracterizan por no quedar encasillados en una
Unica forma de plantear las series y en el juego constante entre lo macro y lo micro,
una mirada que es capaz de registrar desde lo mas general a lo cotidiano, sin perder
ese discurso critico que le caracteriza. Tanto en la serie Architecture of density como
en Lost laundry, que captura las prendas perdidas en las fachadas urbanas, busca
desde distintas perspectivas una misma lectura. Desde lo mas puro, intimo y fortuito,

hasta lo mas planificado.
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Fig.16. Michael Wolf, Architecture of density, Fig.17. Michael Wolf, Lost laundry, 2010.
2010.

Este tipo de autores nos ensefian que, por mucho que intentemos plantear una
fotografia objetiva, habra tantas miradas como personas puedan mirar. Miradas que
investigan, descubren o se distraen en nuestras sociedades. Debemos ser conscientes
de nuestra posicién como espectadores de un mundo que reclama admiracién, que se
vende continuamente, que se prostituye por conseguir miradas. Miradas de deseo,

repulsa o admiracion, que reposan en la mas subjetiva percepcion.

Poder observar que no sélo aquello que reclama nuestra atencidon ha de considerarse
como un pequefio acto de libertad. “No somos aquello que vemos, sino aquello que

38 nos aconsejaba Marina Garcés, la cual analiza y estudia esas miradas

decidimos ver
gue se fijan en el detalle y en lo banal, brindando la posibilidad de dotar de
importancia a la suerte de encuentros fortuitos que cambian nuestra cotidianidad.
Encuentros que salen fuera de la norma preestablecida por las grandes hegemonias
visuales, que rodeadas de colores y neones, reclaman atencién en busca siempre del

mejor postor. Veremos como se diferencian este tipo de cosas de acuerdo con

distintas formas de habitats.

38 GARCES, M. “Visién periférica. Ojos para un mundo comun”, Arquitecturas de la mirada, Ana Buitrago
(ed), p. 91.
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1.3 Lo rural y lo urbano

Sobre las dicotomias entre rural y urbano se ha escrito mucho. En este apartado no
gueremos entrar a valorar que modelo es mejor o peor, sino que queremos desarrollar
y exponer las prdacticas y los modos de vida que encontramos en estos ambitos y cémo
los habitantes y/o paseantes de esos espacios generan, en su cotidianidad, la esencia

del lugar.

1.3.1 De la ciudad rural al pueblo urbano

Partimos de la evidente y mas que justificada relacién, por un lado, entre los términos
ciudad-urbano, y por otro, rural-pueblo. Pero no debemos caer en los tdpicos, por lo

gue nos adentraremos a desenredar estas conexiones.

Como plantea Artemio Baigorri, podemos decir que la categorizacién de los espacios
rurales y los espacios urbanos depende exclusivamente de delimitaciones arbitrarias, a
veces basadas en el tamafo de los municipios, o en el peso de la poblacién activa
agraria>. Esto, sumado a las politicas de gestion de espacios v las practicas cotidianas
de sus habitantes, conforman un espectro de cualidades a las que parece imposible
definir en términos herméticamente cerrados, sino que debemos estar siempre a la
espera de matices para intentar plasmar una definicion lo mas personalizada posible,
intentando asi huir de las generalidades y estereotipos que términos como ciudad y

pueblo contienen.

Institucionalmente, queda claro que deben existir unos pardmetros en los cuales
asentar unas bases para clasificar e identificar los diferentes nuicleos de poblacién. Por
ejemplo, el Instituto Nacional de Estadistica ordena por zonas urbanas, zonas

intermedias y zonas rurales para censar y cuantificar a la poblacién Unicamente

39 BAIGORRI, A. De lo rural a lo urbano, s.p.
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teniendo en cuenta el tamafo demografico. Pero resulta complicado, casi imposible, el
fijar o manejar algun tipo de variable que establezca una guia que permita situar bases
de clasificacién. “La atribucién de un mayor o menor grado de ruralidad/urbanidad se
hace de un modo mas intuitivo que cientifico. [...] Sélo el analisis de las formas de
agrupacion e interrelaciéon social en el espacio puede ayudarnos a matizar esa

gradacion”?.

Lo urbano hace referencia a lo relativo o perteneciente a la ciudad, pero no
necesariamente. Lo urbano va mas alla, es una manera de gestionar un espacio, es un
cumulo de practicas que vienen justificadas por el nimero de habitantes de la
poblacion. Las ciudades pueden ser administradas y planificadas, lo urbano no.
Precisamente lo urbano es aquello que no puede ser planificado, es “la maquina social

por excelencia”*

, apuntaba Manuel Delgado en su ensayo Sociedades Movedizas. En
lo urbano reside la esencia del lugar. Tanto las practicas cotidianas como las politicas
de gestion urbana son causas directas del escenario urbano en cada ciudad. “La vida
urbana deja cada vez mds de hacer reaparecer lo que el proyecto urbanistico excluia.
El lenguaje del poder “se urbaniza”, pero la ciudad estda a merced de los movimientos

contradictorios que se compensan y combinan fuera del poder panéptico”“.

No podemos plantear una separacidon epistemoldgica entre lo rural y lo urbano,
porque las bases de uno empiezan donde acaban las del otro. Si partimos de que la
urbanizacion es un proceso inseparable de la revolucién industrial y el capitalismo,
aquellas zonas o lugares donde las formas de vida, de relacién, de creacién e
intercambio no sean Unicamente de tipo capitalista, podriamos hablar de cultura rural.
“Desde que la sociedad industrial se definid6 como un proceso civilizatorio, uno de
cuyos elementos fundamentales fue la urbanizacion, lo rural nunca se ha definido,

n43

guedando como residuo de lo-que-alun-no-es-urbano”””. De alguna manera, lo rural

estribaria en los resquicios que permanecen, fuera del camino del “proceso

40 ,
Ibid.
o DELGADO, M. Sociedades movedizas: Pasos hacia una antropologia de las calles, p. 18.
*> DE CERTEAU, M. op. cit., p. 107.
* Ibid.
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civilizatorio”, que quedaria en el interior de lo que denominamos urbe global**. Henri
Lefebvre, intentando definir las caracteristicas pertenecientes al ambito rural, se
pregunta: ¢Qué es la comunidad del pueblo? En busca de la respuesta, analiza a la
comunidad rural y a la comunidad del pueblo dentro de un mismo concepto y explica
gue, aunque esté relacionada con el desarrollo de las fuerzas productivas, ésta, ni es

una de ellas ni un modo de produccién al uso™®:

¢El campo?: ya no es mds —nada mas- que “los alrededores” de la ciudad, su
horizonte, su limite. ¢Y las gentes de la aldea? Desde su punto de vista ya no
trabajan para los sefores terratenientes. Ahora producen para la ciudad, para el
mercado urbano. Y si bien saben que los negociantes de trigo o madera los
explotan, no obstante, encuentran en el mercado el camino de la libertad®®.

Pero como deciamos, tampoco lo rural precisa de un pueblo, aldea o campo para
existir. En las zonas metropolitanas hay localidades definidas como rurales que son
dormitorios de la metrépoli. Incluso en los centros de las ciudades, en los barrios con
fuerte identidad de vecindad, se mantienen todavia aspectos y practicas rurales que,
por sus formas de vida locales, se han mantenido a lo largo del tiempo. “La dicotomia
no nos sirve, por lo que tendriamos que hablar de gradaciones que irdn desde lo mas

rural, o menos urbanizado, a lo mas urbano o menos rural”®’,

Para mayor detalle, debemos prestar atencion a esas zonas intermedias entre pueblos
y ciudades; por un lado estan las grandes extensiones de tierra, las cuales nos pueden
guiar a la hora de clasificar un lugar, ya sean éstas cultivables o urbanizables. Por otro,
encontramos construcciones tanto de ambito industrial como residencial, como son

los suburbios, zonas rururbanas o las agrociudades.

En las zonas periféricas de las medianas y grandes ciudades nos encontramos los
suburbios. No existe un denominador comun para calificar a estos entornos, dado que
cada suburbio estd compuesto, cultural y urbanisticamente, de cualidades distintas.

Estas tendrdn su raiz en los contextos geograficos, econdmicos y politicos que tengan a

* BAIGORRI, A. op. cit.

45 LEFEBVRE, H. De lo rural a lo urbano, p. 26.
4 LEFEBVRE, H. La revolucion urbana, p. 18.
*” BAIGORRI, A. op. cit.
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su alrededor. No sera igual un suburbio que lidie con una zona industrial o que esté
rodeado por una zona boscosa, o que disponga de tren de cercanias o no. Estos
aspectos influirdn tanto en los cuidados vy las relaciones del usuario respecto al espacio
publico como entre ellos, porque aunque se presente como tejido urbano, en la
mayoria de los casos las practicas llevadas a cabo por los usuarios son de caracter
rural. Un espacio donde poco a poco todos se van conociendo, sus habitantes son

7% Debido muchas veces al vacio

“trabajadores, vecinos y amigos pero no ciudadanos
que genera la despreocupacion de la jurisdiccion, a la que pertenezca dicho suburbio,
en relacidn a las competencias arquitectdnicas y urbanisticas, permiten que surjan
todo tipo de chapuzas, parcheados y remedios generados por esa necesidad de
autogestion del espacio. “Los suburbios, que son microcosmos de una globalizacién
cultural en curso, son también laboratorios para la invencién, simultdneamente, de

fundamentalismo brutales y de habiles reajustes”®.

Las zonas rururbanas estan asentadas en territorio rural pero las practicas que se dan
en ellas tienen como base principal la acciéon urbana o industrial. Son espacios no
urbanos donde se construyen, entre campos de cultivo, lineas de alta tensiodn,
instalaciones deportivas, campos fotovoltaicos, estaciones depuradoras de agua,
autopistas y un largo etcétera. “Las presiones del area urbana inmediata y los embates
econdmicos derivados del orden global son los principales aspectos que definen estas
circunstancias que, en ocasiones, obligan a los residentes a cambiar sus practicas
cotidianas y por consiguiente, sus modos de vida y en casos extremos, a vender sus

propiedades”’.

Encontramos también en estas zonas intermedias las agrociudades, que son nucleos
de poblacién que desempenan actividades principalmente rurales ligadas a la
ganaderia y el cultivo, pero que por su tamafio podria considerarse como ciudades. La
diferencia entre este tipo de territorios y los puramente urbanos, radica en que las

tierras que rodean a estas zonas, ya sean cultivables o no, han perdido la funcién de

a8 HATZFELD, M. La cultura de los suburbios: una energia positiva, p. 127.
* Ibid., p. 95.
30 SERENO, C. A., SANTARELLI, S. A. “El rurubano: un espacio de vulnerabilidad y riesgo”, p. 150.
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producir materias primas. Han entrado en juego nuevos factores econdmicos, de
forma que en ultimo término el agricultor, aunque siga siendo el que mas superficie
gestiona y administra, se convierte en un agente mas en la competencia por el uso y el

control de dicho suelo®™.

1.3.2 El habitar

La distinciéon entre los ambitos rural y urbano, campo y ciudad, en las épocas
anteriores a la Revolucion Industrial, era mas evidente y marcada. La visién de hoy dia
de estos conceptos dista mucho de la de antafio. Desde las nuevas formas de
distribucién de la energia, a raiz de dicha revolucidn, y el posterior desarrollo de los
medios de transporte, se ha producido un aumento de la desaparicion de las antiguas
servidumbres de localizacién de la actividad econdmica. La homogeneizacién en
pautas y formas de comportamiento derivados de la elevacion del nivel de vida y la
accion generalizada de los medios de comunicacion de masas, ha contribuido a que en
muchas zonas industrializadas, las antiguas diferencias entre campo y ciudad queden

anuladas, planteando una confusa y problematica distincion’?.

Vemos por tanto que el aumento de la velocidad en todos los ambitos, va ligado al
concepto de urbanidad; cuanto mas rapido mas urbano. El flujo y la mejora de las
telecomunicaciones van en busca de una mayor competitividad. Con la aparicién de la
televisién, el teléfono e internet, nos encontramos sumergidos en plena revolucién
informatica, la cual estd creando desde el espiritu capitalista una sociedad
informacional, que ha sustituido a la sociedad industrial y que disminuye aun mas las
diferencias entre los ambitos rurales y urbanos. Las actitudes, los valores y las
estructuras de produccién se ven cada vez mas universalizadas, lo que nos lleva de

camino hacia la urbe global.

>t BAIGORRI, A. La urbanizacion del mundo campesino, p. 151.
> CAPEL, H. “La definicion de lo urbano”, p. 265.
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La gestion de los espacios es uno de los elementos importantes a tener en cuenta al
plantear diferencias entre un entorno urbano y uno rural. En los entornos rurales esa
gestion esta de la mano de los vecinos, los cuales practican una gestion mas delicada y
personal, sin importar que el resultado quede con una estética industrial y donde
prima la utilidad de las cosas. En cambio esas gestiones en los espacios urbanos son
realizadas en su mayoria por operarios publicos, los cuales realizan tareas que son un
trabajo para ellos, donde el cuidado y el trato hacia el entorno no suele ir mas alla de

sus obligaciones.

En lo rural, lo privado se extiende al contexto de lo publico. No hay limites bien
definidos, porque no hacen falta. La acera del vecino es la acera del vecino, incluso el
tramo de calle que ocupa su casa también podemos considerarlo como suyo, es su
espacio aunque nuestro también por estar en la calle, si estd sucia es su culpa, sin
embargo si la acera del edificio de nuestra casa en el urbe esta sucia, no es culpa
nuestra sino de los servicios de limpieza municipales que no han hecho todavia su

trabajo.

El que una acera esté sucia implica que alguien o algo la ha ensuciado. En un entorno
rural, todas las aceras “son de alguien” son de algin vecino, y por ende surge, por
parte de los demas vecinos, un respeto hacia ese espacio publico/privado. Sin embargo
en ese mismo espacio de un contexto urbano, el respeto varia porque los practicantes
del espacio varian. Ya no todos son vecinos, ni todos son del barrio. Unos pasaran

todos los dias, otros una vez a la semana y otros quiza sélo una vez en la vida.

Tanto la gestidon como las practicas cotidianas o arbitrarias, son valoradas y analizadas
bajo una serie de pautas de pensamiento y reglas de comportamiento prescritas en un
grupo o comunidad como lo son las normas sociales. Estas pautas responden tanto a la
cultura de los individuos como a la gestion del espacio publico. La calle se presenta
como una institucidn social. “En su seno se desarrollan formas propias de aprendizaje y

sociabilidad”®.

> DELGADO, M. op. cit., p. 128.
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Como hemos visto en la pautas que senalaba Baigorri al principio de este punto, al no
haber pardmetros universales para establecer una definicidon exacta de estos términos,
nos sumergiremos en la consideracién del espacio como un tipo de practica desde el
cual desarrollaremos nuestro andlisis, atendiendo a los distintos tipos de practicas
dentro de una cierta cotidianidad entre los habitantes de un lugar tanto con su
entorno como con los demas seres con los que convive. Dejaremos el desarrollo de
estas consideraciones para el apartado de la produccidn artistica. En concreto en el
punto 2.2 Clasificacién, en el que nos adentraremos a establecer las diferencias entre
ambitos rurales y urbanos, para la posterior clasificacién de las series pertenecientes al

apartado de produccién.
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1.4 Pensar lo cotidiano

Las practicas de la vida diaria van conformando poco a poco nuestro paso por el
mundo. Estas son causa de un modo de pensar y ejecutar que, aunque siempre estan
expuestas al azar tragico/cémico del cominmente llamado destino, generan la base de
nuestra personalidad y nuestras formas de relacion con los demas objetos o seres. Las
formas de vida son una acumulacidn de caracteristicas y maneras de hacer particular lo
que las lleva a poder aislarlas, analizarlas y compararlas con otras formas. Estas
mantienen su esencia en la repeticion de actos, de lugar o de tiempo, las cuales sean

por las causas que sean, generan una cotidianidad.

Lo cotidiano, por tanto, es lo que ocurre con frecuencia, lo habitual, lo diario. Lo que es
normal que pase porque no se sale de lo comun, no se sale de la cotidianidad. Cobmo
dice Humberto Giannini, “lo cotidiano es lo que pasa todos los dias”**, que por su
repeticion en el tiempo y el espacio, se llega a convertir en una rutina que genera una
sensacion de normalidad quedando reducido perceptivamente a “lo que pasa cuando

no pasa nada”>>.

En lo cotidiano estamos la mayor parte del tiempo. Sea cual sea el tipo de sociedad en
la que nos encontremos habra una vida cotidiana, pero es evidente que ni en
contenido ni la estructura seran iguales para cada individuo®®. Sélo habra cierto grado
de cotidianidad universal resumido en acciones biolégicas como la alimentacion vy el
dormir. No tendran por tanto la misma percepcién de lo cotidiano las personas que
van a trabajar andando o las que tienen que rodear la ciudad en coche para ello, las
gue van en bicicleta o las que van en metro. Las que tienen que ir a buscar agua a 2
kildbmetros que las que abren el grifo del agua caliente. Las que trabajan en su campo

de remolachas a las que lo hacen en su oficina en el rascacielos. “Existen tantas vidas

>* GIANNINI, H. La “reflexién” cotidiana, p. 28.
> |bid., p. 29.
> HELLER, A. Sociologia de la vida cotidiana, p. 19.
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#7 " Las caras, con las que se

cotidianas como lugares, personas y maneras de vivir
crucen cotidianamente, a veces son las mismas, otras no, pero parecidas. Lo que si
serdn lo mismo son los escenarios, las calles, las esquinas, las marquesinas; el atrezo
de nuestra cotidianidad al que no prestamos tanta atencién hasta que muta; hasta que
los cubos puestos por las goteras en el metro obstaculizan tu paso o la calle se corta
por obras o te olvidas el movil en casa. La monotonia intervenida por un cierto azar.
Aunque toda ilusidn de azar, en este caso, surge de un cambio premeditado indirecto.

Ya bien sea planificado institucionalmente desde el urbanismo o provocado por las

relaciones de roce y desgaste entre los habitantes y su entorno.

Pensar la cotidianidad es ser capaz de pensar aquello que tenemos frente a nuestros
ojos dia a dia pero de otra manera. Para ello deberemos de ser criticos en todo
momento con aquello que nos llama la atencidon pero mas con aquello que no nos la
llama. La vida cotidiana se asienta en una cierta habilidad adquirida por la costumbre
llamada rutina. La rutina no requiere de reflexién ni de decision: desayunar, vestirse o
coger el metro, son habitos ejercidos con cierta repeticiéon de forma mas o menos
automatica que en el fondo terminan siendo labores diarias en las que poco a poco

dejamos de pensar, desaparecen de la atencion y del raciocinio critico™.

Como ya hemos dicho, en lo cotidiano lo normal es que no pase nada, que la ejecuciéon
de nuestra ruta™ diaria no se vea alterada por nada. Estar en la ruta conlleva acatar y
seguir desde las normas de circulacidn hasta las leyes normativas de la convivencia
humana, como la Constitucion politica del Estado. La rutina por tanto esta ligada a una

trama que asegura la norma de la legalidad de las cosas®.

Por otro lado, este estar en lo cotidiano y su continuo estado repetitivo condiciona
directamente nuestra percepcion del entorno, provocando que practicamente todo

aquello que se repita pase a un segundo plano o desaparezca. La repeticiéon de los

>’LEFEBVRE, H. Critique de la vie quotidienne. Vol. Il. Foundements d’une sociologie de la quotidienneté,
p. 26. "Il y a autant de vies quotidiennes que des lieux, des personnes et des fagons de vivre"

> BERNARDO, H. ¢Por qué es necesario cuestionar la cotidianidad?, s.p.

59 . “ . .

Entendiendo la ruta como “el camino construido sobre un entramado de normas, externas e
interiorizadas, visibles o invisibles, que aseguran la llegada normal y regular a nuestro destino”.
GIANNINI, H. op. cit., p. 42.

* Ibid.
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escenarios y sus objetos, como el mobiliario urbano, conlleva al hartazgo visual
provocando un desinterés unanime por lo que esta alrededor de nuestra cotidianidad.
En este aspecto podemos destacar la figura del artista Brad Downey el cual juega a

rescatar esos matices y escenarios, conjugandolos y modificAndolos para generar un

discurso critico desde la banalidad de nuestras relaciones con el espacio publico.

Fig.18. Brad Downey, Broken Bike Lane, Fig.19. Brad Downey, Misunderstood Lovers
Berlin, Alemania, [Public work], 2009. (Square), Horsens, Dinamarca, [Public work],
2013.

1.4.1 La practica como tactica

Como ya hemos visto, la vida cotidiana surge de la repeticidon de una serie de practicas
en un determinado contexto. De Certeau plantea la existencia de una diferencia entre
practicas tacticas y prdcticas estratégicas. Denomina la estrategia como practica de los
poderes politicos, econdmicos y F T DN PREmTe

cientificos, los cuales ejercen vy —
asientan unas maneras de hacer
Unicas, dentro un territorio. Por el
contrario, llama tdctica a esas
practicas que dotan de creatividad al

individuo para subvertir  las

impuestas formas de hacer del

Fig.20. Richard Wentworth, Making Do and Getting
urbanismo, la publicidad o los medios By, 1973-2007.
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de comunicacién®’. “Estas tacticas manifiestan también hasta qué punto la inteligencia
es indisociable de los combates y los placeres cotidianos que articula, mientras que las
estrategias ocultan bajo calculos objetivos su relacion con el poder que las sostiene,

amparado por medio del lugar propio o por la instituciéon”®.

Las tdcticas por tanto son los modos de hacer del débil para hacer frente a las

estrategias del fuerte:

Muchas de estas practicas cotidianas (hablar, leer, circular, hacer las compras o
cocinar, etcétera) son de tipo tactico. Y también, mas generalmente, una gran
parte de estas "maneras de hacer": éxitos del "débil" contra el mas "fuerte" (los
poderosos, la enfermedad, la violencia de las cosas o de un orden, etcétera),
buenas pasadas, artes de poner en practica jugarretas, astucias de "cazadores",
movilidades maniobreras, simulaciones polimorfas, hallazgos jubilosos, poéticos y

guerrerossa.

Tenemos por tanto a unas practicas cotidianas que se apropian del sentido propio de
las cosas y de las maneras de frecuentar un lugar, dentro de lenguaje del poder
urbanizado®. Consciente o inconscientemente el usuario busca practicas alegales que
le permiten aduenarse del espacio que ejercita, aunque para ello tenga que transgredir
los limites establecidos. Vallas, setos, aceras y pasos de peatones sefialan los caminos
posibles a seguir para ejercer un orden comun. Pero estos elementos no siempre
corresponden con las necesidades del usuario, el cual interpreta y regenera los
itinerarios a su antojo. Acortar el trayecto campo a través cruzando los jardines y
pisando el césped de los disefios del urbanista que no repard en las trayectorias
urbanas a la hora de realizar la propuesta, es un acto de posesién y de creacién del
espacio por parte del usuario. En este aspecto, las obras de Ismael Teira o Wolf von
Kries son un claro ejemplo de como esas necesidades se convierten en acciéon por

parte del usuario. “La vida urbana deja siempre remontar aquello que el proyecto

®' DE CERTEAU, M. op. cit., p. L.

®2 bid., p. LI.

® bid., p. L.

*DE ESTEFANI, P. Prdcticas cotidiana: Algunos instrumentos para un estudio acerca de las ultimas
transformaciones de la vida urbana, s.p.
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urbanistico de ella excluia. El lenguaje del poder se urbaniza, pero la ciudad se ve

entregada a movimientos contradictorios que se compensan y se combinan fuera del

poder pandptico”®.

Fig. 21. Ismael Teira, Compostela: Caminos del deseo, Fig. 22. Wolf von Kries, Short
2011. Cuts. 2003.

El espacio urbano ya no es un campo de operaciones programadas y controladas por
las fuerzas politicas, sino que proliferan en ella las combinaciones de poderes sin
identidad legible imposibles de manejar66. El usuario es duefio creador del espacio en
tanto que lo practica. El urbanista nunca tiene del todo garantizadas la lealtad y la
sumision al espacio urbanizado. “Campo de fuerza, universo de tensiones y
distorsiones, el espacio urbano es un confin que se estructura por las agitaciones que

787 Muchas veces, ese uso de los espacios como no fueron

en él se registran
programados es producido por apropiaciones que ignoran o quieren ignorar los planes
gue orientaron el disefio formal y operativo de ese territorio y algunas de ellas resultan
en conflictos entre segmentos sociales o con la autoridad derivada de ellos. Estas
practicas generan el espacio “Las cosas del diario vivir no suceden “en” la ciudad, las

cosas que suceden “son” la ciudad, constituyen su urbanidad”®®.

% DE CERTEAU, M. op. cit., p. 107.
66 ,
Ibid.
¢ DELGADO, M. op. cit., p. 16.
°® DE ESTEFANI, P. op. cit.
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Fig. 23. Martin Parr, The last resort, Fig. 24. Michael Wolf, The box men of
1984. Shinjuku Station, 2011.

Manuel Delgado propone que estas practicas surgen de la recreacion y del intento de
imitacion de los transelntes en el infante que alguna vez fue, cuando las emociones y
el amor por las esquinas y los portales era mucho mas intensos de lo que lo son ahora:
» L -~ - . . .

Al espacio vivido y percibido del nifio —y el transelnte que sin darse cuenta le imita-
se opone, el espacio concebido del disefiador de ciudades, del politico y del promotor
inmobiliario. El primero es un espacio productor y producido el segundo es o si quiera

ser un espacio productivo”®.

En el grueso de nuestro dia a dia siempre estaremos sujetos a cualquier cambio o
imprevisto azarosos, pero para crear esta ciudad de la que hablamos es importante
desviarse y en el mejor de los casos perderse. La calle como espacio abierto plantea la
posibilidad de tomar, aunque sea en la rutina, otros caminos. El desvio es necesario.
Conlleva la posibilidad de que pueda ocurrir un cambio en la ruta en virtud de un
reencuentro o una aventura con el pasado’®.

En este punto, De Certeau plantea una curiosa relacién entre el caminar y la lectura:
“El acto de caminar es al sistema urbano lo que la enunciacién es a la lengua o a los

enunciados”’". Del mismo modo que el locutor se apropia y asume la lengua, el peatdn

® DELGADO, M. op. cit., p. 267.
® GIANNINI, A. op. cit., p. 44.
"' DE CERTEAU, M. op. cit., p. 110.
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se apropia del sistema topografico. El andar puede quedar por tanto definido como

espacio de enunciacion.

El orden espacial topografico conlleva la existencia de posibilidades y prohibiciones
qgue el caminante utiliza pero también altera a su gusto, encontrando atajos
desviaciones o improvisaciones del andar transformando en otra cosa cada significante
espacial. Estos terrenos que construyen asi la identidad material de espacio urbano
deben ser considerados como zonas para una cultura activa e inestable en constante

movimiento por los relatos y las practicas de los usuarios.

1.4.2. La huella como practica

Estas conductas podriamos tratarlas haciendo entrevistas, viviendo con los habitantes
y anotando cada movimiento que realizan para después redactar a modo de etndgrafo
las formas de vida de los usuarios del entorno a analizar. Pero ya que hablabamos al
principio del papel que podria desempefiar la paleontologia en el ambito
contemporaneo, es aqui donde ha de acometer su funcién, centrando su mirada en los
didlogos registrados en el habitat para leer los relatos que quedaron impresos en
suelo, en la piedra, en el hormigdn y en el asfalto por los modos y las formas de vida
alli practicados. Lo cotidiano, basado en la repeticidén, produce un roce constante que
provoca marcas y huellas que en forma de registro sustituyen a la accién que lo

provoco, “La huella sustituye a la préctica"72.

Las continuas transformaciones de estos entornos producen variaciones importantes
en los modos de vida y habitos de uso del espacio, los cuales van generando, a modo
de palimpsesto, las caracteristicas particulares de la geografia local. Para un trabajador
de un Parking lo cotidiano es que pasen por su lugar de trabajo infinidad de vehiculos
todos los dias. Pero puede que para cada ocupante del vehiculo no sea asi. Es evidente
gue cada elemento con el que nos encontramos es respuesta material de un cimulo

de acciones y sucesos. La viga de hierro pintada de azul que soporta la marquesina de

2 Ibid., p. 109.
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autobus, es respuesta material de la mineria que extrajo el hierro, de la fundicién que
le dio forma, del camionero que lo transportd, del albaiil que la monté y del pintor
que la pintdé. Un cimulo de sucesos que quedan representados en la materialidad del

objeto. El objeto, en este caso, sustituye a la practica.

Si tenemos que destacar un autor que juegue entre estos didlogos este es Gabriel
Orozco, el cual nos sumerge en esos mares de huellas, rastros y practicas a través de
sus registros e instalaciones, creadas a partir de una mirada lddica e irdnica,
transformando los objetos y lugares cotidianos en simples elementos de
representacion. Su pieza Acera rota o Waiting chairs resumen perfectamente la
esencia de su trabajo: erosién y tiempo representados desde la mas absoluta nimiedad

de lo que podria ser cualquier rincén de nuestra cotidianidad.

Bal

BB 2y -~
W N B
L 1 5~

Fig.25. Gabriel Orozco, Acera Fig.26. Gabriel Orozco, Waiting Fig.27. Gabriel Orozco, Chicotes,
rota, 1992. chairs, 1998. 2010.

Orozco se interesa por la huella que en los objetos el tiempo va dejando por causa de
Su uso o roce, o incluso cdmo estos propios objetos nos hablan de esas premisas al
situarse en un determinado lugar, como podemos deducir en “Chicotes”. El titulo de
esta pieza se refiere a la palabra que se usa en la cultura popular mexicana para
referirse a los fragmentos de neumaticos que, tras un reventdn, quedan abandonados

en las carreteras.

Hemos de retomar la figura de Zoe Leonard para recordar esa mirada de respeto y
trascendencia que es otorgada a la huella, la cual proviene de un necesario
acercamiento, que literalmente expresa con su vision periférica abarcando todas las
dimensiones del espacio. Nos obliga a bajar la mirada en su serie de constelaciones de

chicles impresas en las aceras, a elevarla para divisar las bolsas atrapadas en las ramas
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desnudas de los arboles o a mantenerla al frente para intentar descubrir las ventanas
tapiadas y pintadas que casi de manera imperceptible hablan de los cambios de la
ciudad. Retrata los aspectos curiosos y repetitivos de la ciudad cual naturaleza muerta,
en fotos que recontextualizan las cosas en los mdargenes ya hechos, estética pero

también culturalmente”’?,

Fig.28. Zoe Leonard, Fig.29. Zoe Leonard, Fig.30. Zoe Leonard, Red
Bubblegum n26, 2000-2003. Untitled (tree bags), 2000 Wall, 2001-2003.
(detalle).

Esta forma de gestion de los rastros o desechos, como prueba de un acto o accién, es
una de las bases principales que también dan forma nuestro proyecto. Banderes
oblidades, Paraguas obsoletos son ejemplos, que veremos a continuacion, los cuales

evidencian este tipo de gestiones y relaciones.

Para concluir este apartado, nos parece importante recordar cdmo todos estos tipos
de registros ofrecen una lectura detallada del quehacer humano en forma de
instalaciones que comunmente residen en la banalidad de nuestro entorno, fuera del
alcance de nuestra percepcion selectiva. Segun el sociélogo Joseph Thomas Klapper,

esta percepcion “estd parcial o totalmente determinada por lo que las personas

7 BURTON, J. “Nueva York, Junto a si misma”, en: COOKE, L., CRIMP, D. Manhattan, uso mixto, p. 203.
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desean percibir, lo que han percibido habitualmente o la recompensa fisica o social

que esperan obtener de su percepcion”’®.

En la ciudad, todo tiene un porqué, todo tiene una utilidad y es usado y observado de
manera funcional. Los elementos e imdgenes que no cumplan unos minimos
requisitos, seran desechados de la percepcion selectiva del observador. Pasardn a ser
un desecho visual, elementos banales e insignificantes que no sirven para ser vendidos
ni comprados, solo para ser observados y quiza reflexionados, que sugieren detenerse

a pensar en ellos.

A través de esta consideracidén, nos adentraremos en la segunda parte en la que ha
sido desarrollada una practica artistica basada en cada una de las premisas
desarrolladas en la parte tedrica. Una vez llegados a este punto y antes de pasar a la
practica, creemos importante, dado que han sido muchos conceptos desarrollados,
intentar plantear en tres lineas en qué consiste dicha practica: Una investigacién sobre
las marcas dejadas por las practicas cotidianas de los distintos habitats humanos
clasificados entre entornos rurales y urbanos a partir de un archivo generado a modo

de paleontologia etnografica.

" KLAPPER, J. Efectos de las comunicaciones de masas, p. 21.
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2. Segunda parte: Produccion artistica

“<Mira, ahi antes habia...>, pero ya no se ve. Los adverbios de lugar indican las
identidades invisibles de lo visible: de hecho, la propia definicion de lugar estd
compuesta de esa serie de desplazamientos y efectos entre los fragmentados

estratos que lo forman y que actlan en esas capas moviles”.

Michael de Certeau

2.1 Descripcion técnica

En este apartado presentaremos la produccién realizada y elegida para este proyecto.
En una primera parte expondremos las bases metodoldgicas llevadas a cabo y en la

segunda, la clasificacion elegida para las series que conforman el archivo.

Este proyecto, como ya hemos dicho al principio, es el resultado de una obsesion por
descubrir otras lecturas entre las banalidades de nuestro entorno. Banal en tanto que
existe una fijacién en elementos de poca importancia y sin transcendencia, mas alla de
su propia existencia, que forman parte de nuestro cotidiano. En forma de instalaciones
andnimas, muestran pequefias intervenciones, generadas a veces por usos comunes y
otras de manera individual en el espacio fisico publico. No preocupan los coches, ni las
farolas, ni los arboles, ni los viandantes, sino sus efectos que indirectamente se

registran en su entorno.

Los encuentros documentados en este proyecto, surgen al descubrir una cierta
repeticion de estas situaciones, enmarcadas en un mismo espacio/tiempo con igual
formato y esencia. Esto se condensa en series de fotografias que ofrecen una visién

general del contexto, contando en su conjunto lo que no cuenta la imagen por si sola.
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Series que hablan de un lugar, una forma de vivir, una forma de ignorar y una manera
de actuar en un determinado espacio. La composicién centrada, el mismo punto de
vista y la no presencia humana, son claves comunes en todas las series que dota de

unidad a cada unay al conjunto de las mismas.

La metodologia del proyecto se basa en un trabajo de campo centrado en la visién
periférica y critica respecto al entorno a analizar, intentando plasmar el espacio
irregular y cadtico de los entornos urbano y rural, en una ordenacidn lineal de un

archivo bien estructurado y maquetado.

El registro de estas instalaciones busca el cuestionamiento constante de nuestra
relacion con el entorno que habitamos, mostrando los efectos vernaculos resultantes
de las practicas de habitabilidad que quedaron plasmadas en forma de restos en el
lugar del suceso, como un registro o archivo histérico de lo alli acontecido,
instalaciones que generan la necesidad de autocompletar el contexto y los pasos
ocurridos hasta llegar a la causa, como ya hemos analizado que sucede con los trabajos

de Gabriel Orozco o Zoe Leonard.

Muchas de las instalaciones registradas son pequenas porciones de terrenos baldios
gue en una determinada porcién de tiempo plasman y recogen la esencia de los
componentes involucrados en su pasado/presente. Estas instalaciones son resultado
de una serie de condiciones geograficas y fisicas, dentro de un marco espacio-tiempo
sociocultural. Pequefias zonas, a veces efimeras, en las que el tejido habitado se va

recreando.

La obra es la instalacidon o el objeto encontrado. Siempre que se pueda por tanto, se
procedera a la recogida del mismo. Lo que nos permite una posterior catalogacion y
exhibicidn fisica a la hora de exponerlos. En el caso de la instalacidn, la fotografia u
otros métodos serd el medio de apropiacion y sustitucion. Para este proyecto hemos
decidido incluir solamente los objetos recogidos y las fotografias para una mayor

coherencia y concrecién de conceptos.
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El registro fotografico es simple y lo mas objetivo posible, partiendo siempre de un
encuadre frontal y manteniendo el mismo punto de vista en cada serie. Todas las obras
gue hemos seleccionado para este proyecto son series que han sido concebidas como

obra en todo su conjunto y no como piezas individuales.

El registro de estas instalaciones en serie se centra en la buisqueda de composiciones
generadas en un determinado entorno, que son efecto de causas concretas con una
cierta repeticion. Todas las imagenes en serie, por muy estaticas que parezcan o se

presenten, siempre lo haran con una intencion cuestionadora de lo que representan.

La serie tiene un papel muy importante, que es el de cerciorar que una instalacién no
es producto de una casualidad individual, sino un cimulo de situaciones resultado de
unas practicas de habitabilidad en comin que definen indirectamente la esencia del
lugar, como evidenciaba el trabajo de Jos Howeling. Estas series actian como banales
souvenirs que, como tales, contienen las caracteristicas especificas
histérico/espacio/temporales de cada lugar. El souvenir o recuerdo, socialmente
aceptado, debe contener unas minimas caracteristicas del lugar donde se adquirid.
Debe ser evidente que el objeto proviene del destino de donde se dice haber traido y

por lo tanto poder sentir el aura de aquel lugar en tus manos.

Retomando a “la huella sustituye a la prdctica” de De Certeau, podemos dar una vuelta
mas de tuerca y decir que la huella sustituye al sujeto que la realiza. En este contexto,
la huella no necesariamente ha de ser una persona en concreto, sino que representa a
la forma de vida de los habitantes que en ese marco espacio-temporal han ejercido
una accidén que de una manera u otra quedd registrada en el lugar ocurrido. Si
aparecieran personas realizando cualquiera de las acciones registradas, estariamos
identificando y poniéndole cara a una posible esencia que no nos interesa que sea
caracterizada, porque es la forma de vida del conjunto la que provoca esas
intervenciones. Se trata por lo tanto de hablar de la presencia desde /a sin presencia,

sin necesidad de mostrar lo evidente.

La terminologia utilizada para nombrar las series es basica y directa, cual catalogacion

cientifica. El nombre corresponde literalmente al objeto registrado y a la forma en que
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se encuentra, no pretende ser mas que la descripcidén objetual de la accidn resultante.
El titulo de cada serie estd en los idiomas oficiales del lugar donde se encuentra,
respetando y remarcando la identidad histdrica de cada espacio. Algunas de las series
necesitan de un contexto previo, de ahi que haya una pequeiia introduccién que ayude
al espectador a contextualizar la instalacion. La cantidad de imdagenes de cada serie,
corresponde de manera indirecta a la afluencia con que éstas se encuentran. Este
hecho nos ha permitido poder ofrecerle un cierto dinamismo al conjunto del trabajo,

huyendo de la letania que ya de por si caracteriza a este tipo de trabajos de archivo.

La catalogacion de estas series se esta llevando a cabo en formato web, que lleva el
titulo del presente proyecto. Esta funciona como lugar de almacenamiento y
clasificaciéon de encuentros, diferenciando las series en dos grupos principales: rural y
urbano. Esta distincion no tiene mayor pretension que ayudar a contextualizar y
comprender el porqué de cada serie. Podemos acceder a la web a través de este

enlace: http://paleontologiacontemporanea.esy.es/

A continuacion presentamos las obras realizadas en dos grandes apartados:

Por un lado identificaremos instalaciones que con caracter general podemos encontrar
en la mayoria de localidades, separando estos en Rural o Urbano y por otro tenemos
Proyectos Localizados que han sido elaborados a partir del trabajo de campo en

municipios concretos.
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2.2 Clasificacion

La gestion y ordenacion de los apartados para clasificar las series ha ido evolucionando

a lo largo del proyecto.

Las primeras series son del afio 2012, en las cuales no era consciente de querer
generar un proyecto que involucrara a tantos factores, si no que se trataba de una
simple y curiosa documentacién. A medida que la cantidad de series iba creciendo, me
fui dando cuenta en la existencia entre coincidencias formales respecto al origen de la
accion que provocaba la instalaciéon de los elementos registrados. Lo que en un primer
momento me llevd a clasificar las series se en directas e indirectas. Las directas
correspondian a series de instalaciones generadas con un fin en particular, lo que
resultaba en una instalacién producto de una accién directa de creacién’>. En cambio
las indirectas surgian como resultado de otra accion, siendo desechos de acciones no
directas’®. Esta forma de agrupacion era bastante ambigua, lo que nos hacia buscar
mas canales de relacion entre las series, lo que nos fue llevando a la conclusién de que
todas las instalaciones directas estaban inscritas en zonas rurales y las indirectas en
ambitos urbanos. La relacion entre las series comenzaba a cobrar sentido y los rastros
encontrados por las formas de vida de los habitantes, empezaban a desvelar una clara

y estrecha relaciéon que dependia directamente del entorno en el que vivian.

Si analizamos los tipos de acciones respecto a la gestién del espacio comun, en los
entornos rurales, las cuales son realizadas por los vecinos, queda plasmado en cada
esquina el resultado de una gestién personal y comprometida con el espacio; ya sea
con la parte semipublica que corresponde a cada vecino como es la “acera de cada
uno” o con las aceras y calles de los demds. Es comun que en estas zonas, a las calles
se las conozca con el nombre del vecino o vecina que vive en ella, lo que denota una

concepcidn del espacio mas consciente y respetuosa con quien vive en ella. Las marcas

” piedras para puerta, p. 61.
e Alcorques, p. 71.
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y huellas que encontraremos por tanto en estos espacios corresponderan a acciones
con una causa directa para la cual fue concebida. En cambio las zonas urbanas al ser un
espacio mas amplio, son gestionadas por los servicios publicos y practicadas tanto por
personas que residen como por personas que no residen en la zona, lo que conlleva un
trato y una vinculacién distinta hacia el entorno. Las huellas resultantes de estos tipos
de practicas suelen ser de caracter mas indirecto. En la mayoria de los casos son
~ . . . . 77 ~
pequeiios resquicios de acciones que no han sido resueltas del todo’’ o pequefias
.. . S 78 , .
apropiaciones del espacio publico’. Algunas de éstas son ilegales, pero por su leve
entorpecimiento del espacio, quedan en un margen alegal. Son instalaciones indirectas
fruto de una accién intencionada, rastros de formas de relacién entre individuos y
entorno, entre habitantes y habitat. Un habitat que forja su personalidad dia tras dias,

cambio tras cambio, instalacidn tras instalacion.

En algunas zonas la aparicion del turismo masivo, que invade nuestras capitales y
cascos historicos, lleva a relaciones espaciales entre individuos que habitan un lugar
durante afios junto con otros que pasaran por ahi una sola vez en la vida, con la

camara o cerveza en mano.

7 Banderes oblidades, p. 91.
78 Candados, p. 73.
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2.2.1 Rural

Las diferencias respecto a la gestidon de espacios parten directamente del tamafio del
distrito habitado, de su poblacién y de la concentracién de ésta. Las practicas de tipo
rural mayormente las encontramos en zonas campesinas, pueblos, localidades
pequefiias y areas suburbanas. En las ciudades, aunque con menor frecuencia, también
encontramos estas practicas: desde nuestro propio edificio o las manzanas periféricas
hasta esas zonas que fueron antiguos poblados, hoy barrios, que por extension de la
ciudad han quedado rodeados de urbanidad pero siguen sin perder esa afinidad con el
entorno. El sentido de propiedad del espacio hace que las instalaciones que
encontramos en los entornos rurales estén fuertemente cargadas de esencia personal.
La vida social se recrea en un conjunto de espacios que construyen y aportan identidad
tanto a los lugares como a las personas que los habitan, quiza a veces por falta de
recursos o simplemente porque les apetece hacerlo asi, porque tienen el material o
tienen el tiempo para hacerlo. Instalaciones como Puertas para huertas es una clara

representacion de ese quehacer rural.
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Puertas para huertas

61



62

Puertas para huertas
2012
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Botellas con agua

La creencia popular de que las botellas con agua espantan a perros para evitar asi su

orin, no esta cientificamente demostrado pero parece ser que funciona, por lo que

podemos ver estas instalaciones en cualquier pueblo o ciudad.
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Botellas con agua
2013-2014
Fotografia
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Canalones
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2.2.2 Urbano

“Alrededor del viandante sélo esta el tiempo y sus despojos, metaforas que ya
no significan nada, pero quedan ahi, evocando para siempre su sentido
olvidado”.

Manuel Delgado

Es evidente que la etapa mas avanzada del desarrollo industrial capitalista y su
consecuente sociedad de consumo han sido el hilo conductor de la evolucidn del modo
de construir y habitar las ciudades; ciudades de consumo, creadas para satisfacer

necesidades impuestas por la continua transformacién global.

Para un buen rendimiento de esta sociedad es necesario que existan ciertos elementos
qgue intenten llamar nuestra atencion y guiarnos por el “buen camino”. Esto implica
que caminar por un determinado entorno suponga un ejercicio de transito donde
infinidad de imdagenes necesitan de nuestra atencién para seguir latentes. Carteles,
escaparates, sefiales... ocupan la mayor parte de la via y con ello la “libre percepcién

selectiva” de cada participante en el juego de la urbe.

En esta parte veremos el trabajo desarrollado en entornos urbanos que en la mayoria
de los casos se encuentran dentro de una ciudad. Tdcticas, practicas y sucesos que
hablan de un territorio amplio y masificado de poblacidon que provocan instalaciones
indirectas a la causa que las llevé a existir. Incidentes, sucesos e imprevistos que nos

mostraran la fragilidad de la superficie urbana’.

El anonimato de la ciudad®®, es uno de los factores importantes a tener en cuenta en

los contextos urbanos, porque vemos que muchos de los usuarios aprovechan esa

79 .
DELGADO, op. cit., p. 79.
80 . . . - - “ . . ”
Este anonimato que mencionamos nos vincula inevitablemente con los “espacios del anonimato” de
Marc Augé. Pero a diferencia de Augé nosotros no sdlo nos referimos a esa representacion del
anonimato como no lugares sino que identificamos el sentimiento de éste desde la aglomeraciény
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condicidn para practicar el espacio a su antojo, desprovistos de esa personalidad que
caracterizaba al dmbito rural. Si en tu pueblo dejas basura o permites que tu perro
haga sus necesidades en cualquier esquina, lo estds haciendo en la puerta de tu
vecino. Por lo tanto, deberds tener presente que el anonimato en la zona rural no
existe, siempre eres “hijo de” o “sobrino de”. El ciudadano disfruta de un anonimato
que se contrapone drasticamente a la pérdida de intimidad que también surge en
estos espacios. Vivir en la ciudad consiste en vivir cerca, en viviendas inmediatas, lo

que lleva a perder la nocién de intimidad.

sobre agrupacion de individuos en un determinado espacio, lo que nos lleva a plantear casi la ciudad
como un no lugar, en sentido metaférico, referido a que no es lugar de nadie y lo es de todos a la vez.
El “no lugar” es un lugar sin identidad y la identidad se diluye en el anonimato entre la poblacidn, al
igual que vas al aeropuerto para salir de él, a la calle vas para volver de ella.
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Alcorques
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Alcorques
2013-2014
Fotografia
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Candados
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Candados
2014
Fotografia
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Podio
2014-2016
Fotografia
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Farolas marcadas
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Farolas marcadas
2014
Fotografia
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Paraguas obsoletos
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Paraguas obsoletos
2014
Fotografia
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2.3 Proyectos localizados

2.3.1 Abusejo

Duracion de estancia: Periodos vacacionales (pueblo natal)

El municipio de Abusejo se encuentra en la comarca de Campo de Yeltes (Tierra de
Ciudad Rodrigo), en la provincia de Salamanca. Actualmente cuenta con 220
habitantes y con una extension de unos 23 km? lo que comprende a unos 9 habitantes

por km?. La altitud respecto al nivel del mar es de 845 m.

Las instalaciones que encontramos en este pueblo no sélo corresponden al mismo,
sino que representa una forma de tratar el espacio rural en gran parte del resto de la
comarca a la que pertenece, con las que comparte costumbres, tradiciones y

condiciones geograficas.

El hecho de trabajar este municipio surge del vinculo afectivo personal que desde la
infancia he desarrollado hacia él. Cada calle, esquina, rincdn o descampado han sido
corridos y recorridos en cada verano que alli pasaba. A medida que pasa el tiempo los
entornos son practicamente iguales, pero uno mismo no. Lo que antes era una parte
de decorado de las aventuras ahora son oraciones compuestas en la lectura del analisis
costumbrista de la zona. En esencia no deja de ser una “reinfantilizacion”®! del espacio

basado en un juego de miradas.

1 DELGADO, op. cit., p. 266.
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Piedras para puertas

La mayoria de las casas del pueblo tienen portones de chapa a modo de blindaje. Es
comun que para que esta no se mueva y cierre de golpe por el viento, se coloque una

piedra para su retencién.
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Piedras para puertas
2013-2014
Fotografia
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Poyos

La creacion de estos elementos desvela caracteristicas muy profundas en relacién a la
gestidn privada e intima del espacio publico. La presencia de poyos indica la accién de
“tomar la fresca”, la cual ha sido comparada muchas veces para hacer frente a las
diferencias entre la practica de un pueblo y de la ciudad, en relacién a la gestion del

espacio, del tiempo libre y las relaciones personales.
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Poyos
2013-2014
Fotografia
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Rocas en cimientos

La construccion del tejido rural va tomando forma poco a poco, en su camino se va
topando con inconvenientes que a veces son aprovechados como beneficio en vez de

perjuicio.
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Rocas en cimientos
2014
Fotografia
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2.3.2 Valencia

Estancia: 4 afos

La ciudad de Valencia se encuentra a orillas del Mar Mediterraneo. Actualmente se
compone de una poblacién que ronda los 786.000 habitantes y cuenta con una
extension de unos 134 km? lo que unos suponen 5865 habitantes por km? Se
caracteriza por ser una superficie bastante llana, conocida por sus grandes extensiones
de tierras de cultivo, las cuales generan una actividad agricola muy importante en la

comarca, generando hibridaciones puntuales entre zonas urbanas y rurales.

Muchos de los habitantes de la ciudad tienen un fuerte arraigo a las fiestas y
tradiciones de su localidad. Lo cual se deja notar en la celebracién de sus eventos y los
restos que estos ocasionan por los rincones de la ciudad. Otras instalaciones con las
gue nos encontramos en esta ciudad tienen relacidn con otras ciudades de condiciones

geograficas y climaticas similares como puede ser Taronges esclafades.

El hecho de desarrollar parte del proyecto en esta localidad se debe a los cuatro afios
gue he pasado en ella para completar mi formacion académica. Fue el lugar detonante
gue empezo a dar forma al proyecto, en parte por el caracter y la identidad valenciana,
y por otra, debido al contraste que existe entre el municipio de mi procedencia,

situado en la zona oeste interior de la peninsula, con esta ciudad de la costa levantina.
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Ayuntamiento

“El usuario del servicio depositara en la via publica frente a su portal y en el horario

gue se le indique los muebles y enseres que deban ser retirados”®2.

e

¥ Ordenanza Municipal de Limpieza Urbana, p. 16.
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Ayuntamiento
2015
Fotografia
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Banderes oblidades
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Banderes oblidades

2013-2015

Fotografia

91



Taronges esclafades
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Taronges esclafades
2014
Fotografia
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Les Falles

Piezas encontradas entre las 01:00h y las 04:00h en la noche de La Crema. Que se

celebra cada 19 de marzo en la ciudad de Valencia como cierre a la fiesta de Las Fallas.

Les Falles’13
2013
Instalacion
50x20x10cm
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Les Falles’15
2015
Instalacidn
70x60x5cm

Les Falles’14
2014
Instalacidn
60x70x60cm
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Rastro sin rostro

Cada domingo, en el rastro de Valencia, los comerciantes se deshacen de los
elementos que no han podido vender o no quieren guardar. La mayoria intentan
deteriorarlos para asi despojarlos de utilidad, porque ya es comun que después de este
acto, acudan otras personas que se dedican a recoger lo poco de valor que alli queda.
Cada una de las figuras de esta serie se ha recogido, de entre la multitud de elementos,
tal cual se encontraron. Figuras sin rostro que carecen de identidad y han sido

doblemente rechazadas. Un despojo de un despojo que resume desde la sin presencia

lo que cada domingo ocurre en la ciudad de Valencia.
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Rastro sin rostros. Origen
2013-2016
Fotografia
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Después de la documentacion in situ del momento del encuentro, las figuras son

recogidas para su posterior catalogacion y futura exposicién.

Actualmente la serie sigue abierta y actualmente se compone de 194 piezas de las

cuales mostramos un aparte.
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A la hora de ser expuestas, las piezas son presentadas en soportes blancos y asépticos
haciendo alusiéon al formato museistico, descontextualizando por completo el

ambiente de donde vienen.
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2.3.3 Lisboa

Estancia: 6 meses de beca Erasmus

Lisboa, presume ser una de las ciudades mds antiguas de Europa que lidia como puede
con la geografia, la historia, la tradicidon y la masificacion turistica. Condiciones que
forjan la personalidad de los lugarenos y del lugar. Se encuentra al nivel del mar y su
poblacion actual es de unos 547.000 habitantes asentados en una superficie de unos
100 km? lo que suponen 5.470 habitantes por km?2. La ciudad se asienta sobre una
geografia abrupta plagada de colinas y calle estrechas, lo cual repercute directamente
en las practicas mas cotidianas, desde la gestion de las basuras hasta la construccién

del tipo de calzada.

Haber podido ampliar este proyecto en la ciudad de Lisboa, ha aportado un
planteamiento distinto a todos los analizados anteriormente. En otras ciudades
trabajadas las zonas rurales y las urbanas estaban claramente diferenciadas y los
distintos tipos de practicas correspondian directamente al contexto urbanistico en el
gue se encontraban. En el ambito luso, lo que nos hemos encontrado es una ciudad
practicada y gestionada de forma rural y urbana en todos sus distritos. Generando un
entorno en el que ambas formas de vida se reducen en una en Unica. Lo que resulta en
instalaciones provenientes de ambas practicas en un mismo espacio comun. Como
gueda reflejado las series Outros usos da calcada y Reservado. Podriamos hablar de

Lisboa como una mega aldea del siglo XXI.
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Base de garrafa

En los alrededores del Castelo de Sdo Jorge, debido a las dimensiones de las casas y las
calles, los vecinos utilizan una forma peculiar de tender la ropa en la calle, la cual
necesita de puntos de apoyo en la pared para anclar un asta que sujeta las cuerdas.
Este punto lo crea independientemente cada vecino en su pared, pero a lo largo de los

afos parece que se ha implantado una estética comun para este acto.
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2015
Fotografia
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Calgada esquecida

A mediados del siglo XIX surgié en Lisboa un estilo de empedrado que a lo largo del
tiempo se extendid por todo el pais y por sus colonias siendo una marca de identidad
muy importante de la cultura lusa. Este tipo de empedrado es tan masificado, que el
desgaste y la falta de manutencién provocan que las piedras abandonen su posicidn

guedando a la deriva en la ciudad.
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Calcada esquecida
2015-2016
Fotografia
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Outros usos da calgada

Las piedras olvidadas que acabamos de ver, son ya una parte del ecosistema lisboeta.
Estas son utilizadas por los vecinos cual materia prima surgida de la tierra, utilizdndose
para todo tipo de usos y remedios fortuitos adecudndose a las necesidades de cada

vecino.
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Outros usos da calgada

2015-2016
Fotografia
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Reservado

No en todas las ciudades es sencilla la autogestién del espacio publico, siempre pendiente
de permisos al ayuntamiento o similar. Pero en esta ciudad debido a las dimensiones de
las calles provocan que los aparcamientos sean algo muy apreciado. Por ello existe una

practica alegal la cual consiste en reservar el aparcamiento bien sea por la proximidad de

un evento puntual o para el dia a dia.
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Reservado
2015-2016
Fotografia



Planos de cor

Las pintadas y grafitis son una practica bastante comun en los barrios mds céntricos, lo
gue genera didlogos pictdricos, al pintar y repintar las pintadas en las fachadas. Esta
gestiéon la llevan a cabo tanto los vecinos como el ayuntamiento para presentar una
Lisboa estéticamente limpia y menos “fea”, parcheando con planos de pintura a modo de

remedio casero.
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Planos de cor
2015-2016
Fotografia
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A modo de conclusion

Llegados a esta parte, retomaremos nuestro punto de partida para comparar el desarrollo
de la investigacién respecto a los objetivos planteados y trataremos de sacar algunas

conclusiones.

Al principio de nuestra investigacién nos propusimos abordar, entre otros, dos objetivos
principales: 1- Tratar de encontrar elementos que nos ayudaran a establecer vinculos
entre practica artistica y las ciencias de la paleontologia y la antropologia condensadas a
través de la creacidn de distintas formas de archivos. 2- Desvelar los distintos tipos de
practicas y tacticas utilizadas por los practicantes de las ciudades y los pueblos y analizar

como éstas definen los ambitos rurales y urbanos que se dan en cada uno de ellos.
Del primer objetivo extraemos las siguientes consideraciones:

a) La coherencia del titulo del proyecto con el mismo, ha estado en duda durante todo el
proceso de desarrollo, la cual finalmente ha sido una eleccién positiva que ha permitido
gue el proyecto no se estanque en una Unica forma de trabajar. La utilizacion de este
término no pretendia responder a categorizaciones cientificas pero si hemos creido
oportuna la utilizacién de éste porque era el que mas cerca se encontraba de la esencia
de nuestra practica. Porque como recordamos, la paleontologia estudia a todos los seres
en su conjunto, de ahi que nos interese tanto la presencia de este concepto y no sélo las
ciencias que estudian sélo a una especie porque, aunque hayamos visto que los habitats
trabajados son especificamente humanos, las relaciones de éstos no sdlo se basan entre
ellos mismos, sino que también con otros seres, de ahi que el proyecto deba atender a
todos los factores implicados en la creacién de entornos con lo que no tiene sentido
acotar el proyecto a un solo tipo de ser vivo. Por tanto el concepto de paleontologia
contempordnea nos ha servido como justificante inicial para desvelar cual es el sentido
mds primario de la practica artistica efectuada que es la de tratar nuestra

contemporaneidad a modo de paleontélogo.
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b) Hemos comprobado como la relacion de conceptos cientificos, como la antropologia y
la etnografia, con las practicas artisticas ha sido evidenciada por tedricos que nos han
planteado cuestiones a cerca de los limites entre los campos de estudio de ambos tipos
de investigacion, lo cual nos ha llevado al analisis de algunos conceptos tedricos vy

estrategias metodoldgicas tomadas de las practicas de archivo en el ambito artistico.

c) Estas practicas de archivo nos han ofrecido una vision transversal que va desde las
relaciones respecto al poder hasta la mas pura autogestién de los relatos a partir de
practicas como el anarchivo. Desde esta perspectiva nos hemos apoyado en la visién de
algunos artistas que nos han ayudado a acercarnos a estas nociones desde las practicas

archivisticas etnograficas y fotograficas.
Del segundo objetivo podemos concluir lo siguiente:

a) Hemos intentado descubrir las diferencias y similitudes entre las practicas rurales y

urbanas y las posibles dicotomias entre los conceptos ciudad/urbano pueblo/rural.

No hemos conseguido una separacién objetiva entre los términos, pero si nos ha ayudado
un poco mas a comprender el porqué de cada practica en los distintos entornos. Estas
practicas que tienen que ver con los modos de gestionar un espacio y como éstas quedan

reflejadas en cada una de las series presentadas en la parte produccién.

b) La interpretacién de los tipos de practicas y tacticas cotidianas surgidas en los distintos
habitats abordados, nos ha ofrecido las pautas para descifrar la narratividad creada a
partir de los registros plasmados en el entorno, desde una apropiacién del sentido mismo

de las cosas y las maneras de frecuentar un espacio.

c) Estos planteamientos tedricos hemos podido contrastarlos en nuestra practica artistica,
la cual ha tenido siempre como referente todas aquellas instalaciones que desde la
repeticion nos muestran las formas de cotidianidad en forma de instalaciones
autogestionadas u olvidadas, poniendo en evidencia la relacion entre las practicas
directas como practica rural y las indirectas como urbanas. Esto, llevado a la praxis, ha

sido mostrado a través de tres proyectos localizados: Abusejo, Valencia, Lisboa; donde
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hemos podido ver como esas practicas son ejercidas, sin que respondan a un contexto

determinado.

d) La gestidn y ordenacién de los archivos, ha quedado representada en una plataforma
web, la cual nos invita a recorrer los rincones explorados durante todas las fases del

proyecto.

Respecto a la vision global del proyecto, es evidente que intentar condensar, en un
Trabajo Final de Master, todas las motivaciones que llevan a la creacidon de la parte
practica, obliga al descarte del desarrollo de algunas partes. Debido a la extensién que un
trabajo de estas caracteristicas ha de tener, queda la sensacion que los temas analizados
han sido presentados como una introduccidn a cada una de las problematicas en las que
se basa el proyecto, incluso hemos tenido que dejar fuera conceptos que forman parte de
la base conceptual y practica de la investigacién, algunos de los cuales, hemos dejado
caer a lo largo de los capitulos, como la sociedad de consumo, la obsolescencia
programada, la desobediencia tecnolégica, los estudios culturales, los estudios sobre la

percepcion, la anarqueologia o el Big Data entre otros.

No obstante, esta coyuntura sélo genera que la puerta quede abierta a futuras
investigaciones en las cuales seguiremos buscando formas de establecer correlaciones
con el entorno a través de una mirada diversa en relacidon a lo cotidiano, apreciando
aspectos de éste que normalmente pasan completamente desapercibidos. Esto nos
marcara una guia de ruta que serd trazada en relacién a los terrenos con los que nos
encontremos, que iran dando forma tanto a la estructura de almacenamiento como a los

ambitos de investigacién.
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