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TÍTULO DE LA TESIS DE MASTER  

 

  “ Las huellas de la ausencia de los bloques vecinos”. 

 

  En el título hago alusión directa a los restos que permanecen en el lugar 

que deja un bloque de edificios y el vacío que crea  su desaparición, 

dando lugar a un solar. Estos restos quedan en las paredes medianeras 

de los edificios que sí permanecen, dejando la huella de aquello que ya 

no está. 

  Por ser el elemento que sirvió de base a la inspiración de este trabajo he 

querido hacer referencia al mismo en el título de la tesis. 

 

DESTINATARIOS 

 

  La presente tesis de master tiene como objetivo poner en práctica y 

desarrollar los conocimientos y habilidades adquiridos durante el período 

de docencia correspondiente al master en Producción Artística. 

  Así pues a esta tesis le quise dar un carácter reflexivo respecto a las 

teorías artísticas estudiadas en esta etapa. 

  Teniendo en cuenta la diversidad de especialidades que configuran el 

master en Producción Artística, y aun más, la especificidad del 

aprendizaje dentro del ámbito artístico, la facultad de Bellas Artes San 

Carlos de la UPV posibilitó la realización de dicha tesis de master 

respondiendo en su presentación a través de diversas estrategias 

discursivas. 

  Esta diversificación de las estrategias discursivas fue habilitada con el fin 

de que cada estudiante del master convirtiese su Proyecto Final en un 

instrumento ajustado, tanto por las propias enseñanzas recibidas durante 

el master, como en la formulación de una respuesta de carácter personal 

y artística, adecuada a las expectativas. 

  Habiendo cursado durante el período de docencia un grupo de 

asignaturas que responden en su mayoría a la rama del arte público y en 
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especial las relacionadas con el arte urbano, el proyecto lo centré en este 

campo. 

  Dados los conocimientos adquiridos en las asignaturas cursadas así 

como lo adquirido en el proceso de investigación personal, configuré el 

proyecto final con una intencionalidad teórico-reflexiva y una resolución 

práctica en forma de obra pictórica exenta. 

  Para desarrollar dicho proyecto ajusté sus patrones a una de las 

tipologías que mejor se adaptaban a este respecto, siendo pues la 

intención de realizar un trabajo inédito en el que se analizaba el desarrollo 

de la práctica artística asociándola con determinadas corrientes y teorías 

artísticas, así como con determinados artistas que resultaron referencia o 

incluso influencia directa. 

  Pretendo una reflexión incitada por los temas tratados en los cuadros y 

que así el espectador pase por reflexiones similares a las que sugieren 

los temas estudiados. 

  Los distintos temas tratados a nivel conceptual sirven para entender la 

idea de la ruina y el solar que nos hace realizar un recorrido a través de 

distintos campos, por lo que  cabe decir que esta tesis de master puede 

estar dirigida a cualquier persona interesada en pintura, arte urbano o 

incluso urbanismo e historia del arte; ya que trataré estos temas para 

entender el concepto de la ruina y su relación con el espacio del solar 

urbano en las modernas ciudades. 

  Por eso digo que puede ser de interés a todo aquél interesado en arte, 

pero también en urbanismo, ya que se trata el tema para ver cuales son 

los orígenes de este tipo de espacio. 

  También traté distintos períodos de la historia del arte para hacer 

comprensible la presencia de la ruina en este ámbito, y las maneras de 

observar la ciudad para poder abordar ese espacio en concreto. 
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INTRODUCCIÓN Y  METODOLOGÍA PROYECTUAL  

 

Respecto a la forma 

 

  El presente trabajo está sujeto a una normativa por la cual se tiene que 

regir a un formato concreto. Si bien es cierto que pretendí seguir el 

modelo lo más fielmente posible, a lo largo del desarrollo del proyecto creí 

conveniente realizar unos reajustes que ayudasen a la comprensión de la 

tesis, así como para agilizar el modo de lectura. 

  De las directrices generales conservé, según la tipología 3 de proyecto1, 

tamaño uniforme de letra Arial de 12 puntos e interlineado de 1’5 

(exceptuando las citas bibliográficas en las que utilicé Times New Roman 

de 10 puntos e interlineado sencillo, en los títulos de fotografías y citas 

textuales se ha usado Arial 11 y en el anexo onomástico utilicé Arial 10, 

todo ello para solventar cuestiones espaciales y no extender en exceso la 

redacción total de la tesis). Los márgenes superiores e inferiores son de 3 

cm, el lateral izquierdo de 4 cm y el derecho de 3 cm. 

  Para señalar términos que corresponden a otros idiomas o bien 

conceptos que serán explicados en el desarrollo de la tesis, estarán 

escritos en cursiva. También he usado la cursiva para los pies de foto.  

  Asimismo también se señalarán en cursiva las citas textuales 

procedentes de fuentes bibliográficas, además de estar escritas en 

tamaño de 11 puntos, inferior a la norma general.  

  En algunos casos remarcaré en negrita determinados nombres propios 

de artistas que han sido claves o de influencia especial en el desarrollo 

del estudio. 

  Volviendo a la cuestión de la normativa y sus adaptaciones de esquema 

para el trabajo en cuestión; he de decir que para el primer apartado de la 

tesis referente a la presentación se ha seguido el esquema 

                                                 
1 Según la normativa del proyecto final de master en producción artística 2007 – 2008, en el 
apartado de tipología de proyectos se atenderá al tipo 3: Realización de un trabajo inédito en el que 
se analice el desarrollo de la propia práctica artística asociándola con autores/as, grupos, 
movimientos, conceptos o teorías artísticas. 
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fidedignamente, excepto en el apartado presente de “Introducción y 

metodología proyectual”, añadido para poder dar una explicación 

detallada de lo que se verá en el desarrollo de la tesis, así como la 

metodología utilizada. 

  Más adelante veremos que el trabajo se divide en otros grandes 

apartados. Uno correspondería al desarrollo conceptual, otro al proceso 

pictórico inspirado en el desarrollo conceptual, seguidamente tendríamos 

el apartado correspondiente a las conclusiones y finalmente la 

bibliografía. 

  He añadido un apartado a modo de anexo onomástico en el que 

podemos recibir un poco más de información de algunas de las personas 

mencionadas a lo largo de la tesis, ya sean artistas, autores de fuentes… 

  Encontramos que el apartado del desarrollo conceptual lo subdividí en 

tres grandes capítulos para poder estructurar correctamente lo estudiado 

y ver las teorías que me han llevado a realizar una obra pictórica con una 

temática y lenguaje visual concretos. Dentro de cada capítulo 

encontraremos otros apartados menores para explicar de manera más 

esquemática y accesible los conceptos expuestos. 

  La parte en la que hablo del proceso pictórico ha resultado una fusión 

del tercer y cuarto apartado del esquema propuesto en la normativa 2. 

Esto lo hice así por querer marcar la diferencia entre el desarrollo 

conceptual y el procesual (el desarrollo de la obra pictórica). Por ello 

mismo este capítulo se subdivide en dos capítulos, uno para la 

descripción técnica y tecnológica, el cual he preferido titular “Desde los 

conceptos de ruina y solar hacia la experimentación pictórica. Ideación de 

los métodos para analizar la ciudad y sus solares” por hacer más 

entendible de qué hablaría en dicho capítulo. 

                                                 
2 Del epígrafe “esquema del proyecto o intervención” de la normativa,  se sobreentiende cierta 
ambigüedad para adaptar el modelo de esquema según si posee apartado expositivo o no la tesis de 
master realizada, así como otras adaptaciones que resulten pertinentes según el autor y las 
necesidades de su investigación. 
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  El otro capítulo serviría para explicar el proceso de trabajo, desde la 

ideación hasta la propia realización, pasando por un análisis de las obras 

pictóricas realizadas. 

  Cada capítulo, al igual que en el apartado del desarrollo conceptual, lo 

subdividí en los apartados que creí necesarios. 

  Dada la tipología de proyecto desarrollada, los siguientes capítulos 

propuestos en la normativa resultaban prescindibles, ya que estaban 

destinados a la realización de una exposición de la obra realizada y no 

entraba dentro de los objetivos propuestos en la tipología de proyecto 

escogida; por lo que pasé directamente al apartado de las conclusiones 

en el que se hace una reflexión en global de toda la tesis de master. 

  Por último tenemos la bibliografía que la he estructurado según el tipo de 

fuentes consultadas y su uso. 

  Sólo añadir que como anexo quise incluir como ya he dicho antes, un 

apartado adicional para poder conocer un poco mejor a algunos de los 

personajes citados a lo largo de todo el trabajo, pudiendo leer pequeñas 

descripciones de artistas o de autores de las fuentes consultadas. 

  Este capítulo lo realicé principalmente con Arial 10 por no extenderlo en 

exceso. 

  Sólo falta comentar que al principio de cada capítulo incluiré un pequeño 

apartado de generalidades para introducir al lector en los temas tratados 

en el correspondiente capítulo 

 

Respecto a las fuentes  

 

  La manera en que las escogí fue diversa. Principalmente partí de una 

bibliografía básica obtenida a lo largo del master en producción artística 

en las distintas asignaturas cursadas. Al ir avanzando en  el curso fui 

perfilando más concretamente las intenciones de la tesis, lo que me 

motivó hacia la consulta de fuentes no mencionadas en las asignaturas 

del master. 
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  Paralelamente recopilé información de las fuentes básicas que 

referenciaban otras de interés. Al mismo tiempo las búsquedas en la red 

sugerían nuevas fuentes.  

  Las consultas en los catálogos de las bibliotecas de la Universidad 

Politécnica de Valencia y en la de Humanidades de la Universidad de 

Valencia (campus de Blasco Ibáñez), me propiciaron algunas fuentes en 

un principio totalmente desconocidas ya que no eran mencionadas en los 

recursos mencionados, pero que sin embargo resultaron de utilidad 

 

Objetivos de la tesis 

 

- Conocer el concepto de ruina y buscar su vinculación con los 

solares de las modernas ciudades 

- Explicar la experiencia vivencial de la ruina y el solar como motivos 

de inspiración para el artista pudiendo ser un espacio de presencia 

de la obra artística en sí, incluso llegando a considerarse el propio 

espacio como obra artística. 

- Entender algunos de los métodos de planificación urbana y gestión 

del suelo urbanizable  y con ello saber los motivos de la aparición 

de los solares en las ciudades 

- Obtener una visión de los ritmos de las ciudades modernas en las 

que vemos inscrito el espacio solar mediante la comparación con 

los parques temáticos y la sectorización por barrios de las actuales 

urbes. 

- Conocer algunos de los medios de observación e intervención en la 

ciudad. 

- Conocer algunos de los posibles usos de los solares a nivel de 

ciudadano y de carácter popular 

- Conocer otros términos que afectan a la definición conceptual de 

solar, aparte del propio concepto de la ruina. 

- Descontextualizar el solar para transformarlo en obra de arte 

usando técnicas pictóricas en las que se alude a este espacio. 
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- Producir obra pictórica y mostrar su relación con todo lo estudiado 

anteriormente. 

 

Respecto al contenido 

 

  Como he avanzado en el epígrafe respecto a la forma, el trabajo ha sido 

estructurado en grandes apartados (presentación, desarrollo conceptual, 

proceso pictórico, conclusiones, bibliografía y anexo onomástico) cada 

uno dividido en varios capítulos y a su vez dividido en los apartados y 

subapartados que han sido necesarios. 

  En la presentación tenemos los apartados en los que explico el origen 

del título de la tesis, los destinatarios a los que va dirigida la tesis, mis 

datos personales y un resumen curricular.  Añado como he comentado el 

apartado de “Introducción y metodología proyectual”, en el que pretendo 

explicar los contenidos del trabajo y cómo lo he realizado. 

  Principalmente, a lo largo del capítulo que corresponde al desarrollo 

conceptual estableceré una relación entre el concepto de ruina y su 

presencia en el mundo del arte así como su vinculación con el espacio del 

solar en las modernas ciudades. 

  Para ello definiré el concepto de ruina, a modo de breve introducción. 

Seguidamente haré un recorrido histórico para poder encontrar los 

orígenes del concepto de la ruina y su aparición en el contexto artístico.  

  A través de los textos de H. Honour, F. Antal y J.J. Winckelmann, entre 

otros,  veremos que el modo en que es utilizada la ruina a finales del XVIII 

y principios del XIX (en los movimientos neoclásico y romántico)  y que 

puede ser similar al actual modo de concebir la ruina. 

  Dicho capítulo lo titulé “Observando la ruina” y precisamente por eso 

hablaré cómo en este período histórico la ruina pasa a ser fuente de 

inspiración. He de recalcar que se trata de un tema transversal y no 

exento en sí mismo. Sin embargo sí que toma importancia de manera 

simbólica. 
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  Incidiré en estos períodos no sin antes hacer mención al uso que en 

otros períodos artísticos se le da a la ruina, pero viendo que su significado 

se aleja de uno de los motivos primordiales de la tesis que es vincular el 

concepto de ruina con los solares de las modernas ciudades. 

  Avanzando en el tiempo analizaré como en otros períodos de la historia 

se retoma la experiencia vivencial de la ruina como un motivo de 

inspiración para el artista, al mismo tiempo que empieza a tratarse de un 

espacio de presencia de la obra artística en sí, incluso llegando a 

considerarse el propio espacio como obra artística. Por ese cambio de 

actitud más bien activo titulé este apartado “Trabajando el solar”. 

  Es en la segunda mitad del s.XX principalmente cuando se puede 

entender este hecho, generalizándose el uso del espacio abierto por 

medio de movimientos artísticos como son el Earth-Art y el Land-art 

  Es evidente que en ese lapso de tiempo (a partir de la segunda mitad del 

s. XIX, hasta el inicio de la segunda del s. XX), el tema de la ruina está 

latente en el subconsciente colectivo y más potenciado tal vez por la 

destrucción y consecuente ruina causada por las Grandes Guerras de 

principios del siglo pasado. En el arte de vanguardia encontramos una 

desestucturación de la forma que puede estar alentada por estos hechos 

traumáticos, adelantando una de las ideas de Antoni Marí que 

posteriormente en el apartado correspondiente aparecerá referenciado 

con su cita bibliográfica. 

  Sin embargo tomaré como referencia a Gordon Matta-Clark y Robert 

Smithson, inscritos en el Earth-art, por ser de una influencia personal muy 

importante 

 Hablaré del trabajo que realizaron en los espacios urbanos de la ruina 

(solares, ruinas industriales, edificios abandonados…) o en los límites de 

las ciudades.  

  G. Matta-Clark y R. Smithson hacen un  uso de la ruina en la ciudad o 

sus suburbios. Ellos son capaces de otorgarle un valor artístico a la ruina, 

creando arte a partir de esos lugares, convirtiéndolos directamente en 

arte. Daré a conocer transversalmente otros conceptos asociados como la 



 19 

arqueología industrial, vinculada a Smithson o el cuestionamiento del 

Estilo Internacional, tema recurrente en Matta-Clark. 

  Por otra parte, también en la segunda mitad del s. XX encontramos un 

fenómeno de expresión en el medio urbano que se sitúa a menudo en los 

espacios ruinosos de las ciudades, además de en otros espacios. Se trata 

del arte urbano, entendido en origen como graffiti, pero que con el tiempo 

y la evolución ha ido generando otros aspectos de apropiación del 

espacio urbano, como puede ser el sniping o también la publicidad de 

guerrilla. 

  Incluyo un apartado dedicado al arte urbano principalmente por los 

espacios en los que esta actividad puede estar desarrollada, espacios 

vinculados a la ruina urbana y al solar. 

  Con el graffiti veremos un camino de sentido inverso al Earth-Art, ya que 

los artistas de la tierra huyen del espacio expositivo tradicional, mientras 

que el artista del graffiti pasa a buscar esos espacios expositivos 

tradicionales de la  galería o el museo. 

  Es un mismo camino pero recorrido en sentido inverso, ya que los 

artistas del Earth-Art huyen del espacio expositivo convencional mientras 

los graffiteros obtienen la gloria al llegar a él, pasando antes por el ámbito 

urbano. 

  A modo explicativo me detendré a hablar más concretamente de dos 

artistas que en sus inicios se formaron en la calle y en el contexto del 

graffiti o arte urbano. Jean-Michel Basquiat y Keith Haring, son dos 

artistas que empezaron situando sus obras urbanas en los barrios más 

degradados y también, como no, en sus solares y también en el metro de 

Nueva York siendo este un espacio vinculado al concepto de no-lugar de 

Marc Augé, vinculado a su vez a la definición de solar, tema ampliado en 

otros apartados. 

  Al afirmar que el solar urbano contiene aspectos de la ruina en las 

modernas ciudades, tenemos que ver cual es el sitio que ocupa en las 

urbes. Por eso en el capítulo dos hablaré precisamente de la ciudad, 

planteándola como el escenario en el que está inscrito el solar y 
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pensando por tanto acerca de su desarrollo y las maneras de abordarla 

desde una perspectiva artística. 

  Para completar la información con respecto al desarrollo de las ciudades 

y de la planificación urbana emplearé el texto de Francisco M. Pérez, 

Juan Cano y Antonio Hospitaler, los cuales nos hablan precisamente de 

estas cuestiones. Conoceremos cómo  se gestiona el suelo urbano con 

los planes urbanísticos, catalogándolo según su uso y su posible futura 

función. Evidentemente este tema es muy complejo y tratado de maneras 

muy diferentes según el área geográfica, pero el texto estudiado es el que 

tal vez se aproxime más a la realidad próxima de la ciudad de Valencia 

(ciudad de estudio en el apartado práctico). 

  De manera más ambigua incluiré una reflexión acerca de la similitud que 

se puede establecer entre la ciudad y los parques temáticos, viendo 

algunos textos de Joan Ignasi Solà Morales y José Miguel G. Cortés. Este 

apartado resulta pertinente porque la manera en que está configurada la 

ciudad determina uno de los modos de observarla y estudiarla, que es la 

deriva situacionista y la psicogeografía, términos ambos explicados en el 

último apartado de este capítulo. 

  Hablaré pues la deriva situacionista y el sniping. La deriva situacionista 

será vista como un modo de observación de la ciudad y como puede ser 

entonces también un modo de recabar en los espacios ruinosos de los 

solares, al igual que el sniping, aunque este ya es un método de 

intervención directa en el espacio, desde una manera de actuar parecida 

al graffiti pero con otros objetivos.  

  Con el capítulo tres aprovecharé para dar una definición del solar urbano 

mucho más amplia, retomando los textos de planificación urbana para 

hablar de los motivos directos de aparición de solares, así como de los 

usos sociales que se le pueden dar al solar.  Con respecto a los usos 

sociales tengo que decir que estará tratado desde mi propia experiencia y 

observación. 

  Siguiendo con la tónica sociológica del capítulo trataré otros conceptos 

asociados a la idea de solar urbano. 
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  Es indudable que este tipo de espacio despierta en el artista un interés a 

nivel sensitivo y estético, de un modo similar que lo hacía la ruina en los 

románticos y neoclásicos. Por eso se debe tener en cuenta otros términos 

que afectan a la definición de solar, además de ruina, y la manera en que 

tiene que ser visto para entender la pertinencia de las intervenciones en 

estos espacios o las referencias a los mismos en obras artísticas. 

  Para definir conceptualmente el solar urbano hablaré del no lugar de 

Marc Augé, pero también del terrain vague de Joan Ignasi Solà Morales y 

del espacio queer desde el punto de vista de José Miguel G. Cortés. 

  Dado el carácter ambiguo del solar, los conceptos propuestos se ajustan 

pues a ese halo de misterio que los artistas captan en sus obras.  

  La expresión que tal vez más se adapta al concepto de solar es sin duda 

la de terrain vague, pero con las otras dos expresiones haré referencia a 

otros conceptos a los que considero que está ligado. 

  Las posibilidades que ofrece el solar asociando estos conceptos a su 

definición hace posible el hablar del pasado y al mismo tiempo de las 

esperanzas futuras, siendo por ello un lugar en el que sí suceden cosas 

aunque normalmente acaben siendo silenciadas o negadas. La ruina del 

solar urbano no posee el mismo interés que la ruina monumental, por lo 

que a mi entender es un espacio molesto para las autoridades, que sólo 

ven en él focos de inestabilidad e inseguridad. 

  Una vez habiendo hecho todo el recorrido por el desarrollo conceptual 

llegaremos al proceso pictórico, el tercer gran apartado en el que 

explicaré como esas teorías y conceptos son asimilados de manera que 

pasan a materializarse en una obra pictórica. 

  Como adelantaba en el epígrafe respecto a la forma fusioné en un solo 

apartado dos capítulos de los propuestos según la normativa, 

correspondientes a la descripción técnica y tecnológica y al proceso de 

trabajo. En la presente tesis estos serán dos capítulos del mismo 

apartado, siendo el capítulo cinco el que se correspondería a la 

descripción técnica y tecnológica, pero titulado en este caso “Desde los 

conceptos de ruina y solar hacia la experimentación pictórica. Ideación de 
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los métodos para analizar la ciudad y sus solares”, mientras que el 

capítulo seis mantendría el título de “Proceso de trabajo”. 

  En este apartado la intención fue plasmar mediante una obra pictórica 

algunos de los aspectos sugeridos a través de los espacios ruinosos de 

los solares de la ciudad de Valencia. 

  El capítulo cinco lo subdividí en tres apartados que corresponden a la 

búsqueda de una temática a partir de las ideas principales extraídas del 

apartado teórico. Por otro lado recordaré también que uno de los 

principales objetivos de la tesis era el descontextualizar el solar, 

mencionado en la introducción, y que fue la clave para canalizar algunas 

de las técnicas estudiadas y retomarlas para llevarlas a mi modo de 

trabajar. 

  Por último apuntaré algunas de las directrices que seguí para decidir el 

aspecto plástico de la obra pictórica, inspirándome en los artistas de los 

que hablé en el desarrollo conceptual.  

  También mencionaré algunas de las técnicas pictóricas empleadas, 

aunque en el apartado del proceso de trabajo hablaré extensamente de 

una en concreto y que sirvió como base para crear los fondos de las 

pinturas realizadas. 

  Seguidamente en el capítulo seis mostraré el proceso de trabajo, desde 

la observación de la ciudad, hacia el análisis de los solares, pasando por 

la elaboración de los cuadros. 

  En primer lugar tenemos el apartado de aproximación a la ciudad y al 

solar.  El lugar de acción escogido fue la ciudad de Valencia por ser la 

ciudad en la que vivo y por tanto la más accesible para mí.  

  Visto que es una ciudad, retomé los modos de aproximación a la ciudad 

aprendidos. Estos son la deriva situacionista y por otro lado el análisis de 

solares. 

  La deriva ha de verse como un modo de aproximación general hacia la 

ciudad, para captarla de manera sensitiva y emocional. Pero sí que da 

una pauta a seguir a la hora de percibir los espacios de la urbe, entre 

ellos el solar.  
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  Durante la deriva y de manera entrelazada fui realizando otros métodos 

de observación de la ciudad y sus solares. La realización de escritos y 

bocetos en el mismo sitio de estudio fue determinante para poder idear un 

plan de acción con respecto a los cuadros a pintar. 

  Con respecto al análisis de solares diría que aquí intenté crear un 

sistema de aproximación a este espacio escogiendo el paseo, la 

fotografía y la reflexión escrita para la elaboración de unas fichas en las 

que podemos ver cuales son los elementos que me llamaron más la 

atención de estos espacios y cómo luego son reutilizados. 

  Los solares investigados están localizados en los barrios del Carmen, 

Velluters, Campanar y Tendetes de la ciudad de Valencia. 

  Los motivos de la elección de estos lugares tienen que ver primero con 

el conocimiento de la experiencia de intervenciones en el espacio urbano 

que se realizó en la Bienal de Valencia en los solares del barrio del 

Carmen y de Velluters, lo cual fue un motivo de interés.   

  Por otro lado, los otros barrios los escogí por estar situados en la otra 

margen del río que separa la ciudad por estar dotada de unos ritmos 

diferentes a los del casco antiguo, y así buscar más aspectos de la misma 

ciudad. Aproveché el incipiente cambio morfológico del barrio de 

Campanar, en plena expansión, para situar esas reflexiones acerca del 

desarrollo de la ciudad, que ayuda a la creación temporal de espacios 

indefinidos como son los solares. 

  Después de este apartado continuaré hablando de los bocetos, 

mostrando una pequeña selección, así como las fotografías e ideas 

iniciales.   

  En los apartados restantes es donde más claro se puede observar el 

proceso de trabajo, predominando la técnica de extracción pictórica  y la 

apropiación de materiales de los solares, frente a técnicas más ortodoxas 

de pintura. 

  Utilicé técnicas de extracción directa de los materiales de los solares y 

sobretodo de los restos en las paredes de los edificios ausentes. Esa 

huella de los bloques vecinos demolidos, lo entendí como los restos de 
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una ruina, del mismo modo que los románticos podían observar ruinas 

monumentales de épocas pasadas.  

Estos materiales fueron incluidos en las composiciones plásticas para 

hacer reflexionar al espectador acerca de la descontextualización artística 

del solar. 

  Por último haré un repaso por los cuadros realizados, analizándolos de 

modo que terminaremos de ver toda la relación que tiene el desarrollo 

conceptual con el proceso pictórico. Es importante resaltar la importancia 

que tienen las obras en su conjunto, entendiéndose como un todo que 

formaría parte de una posible exposición temática susceptible de ser 

ampliada en el futuro. 

  Por último se podrá atender a las conclusiones finales de esta tesis de 

master además de poder conocer las fuentes consultadas para ampliar la 

información si el lector así lo desea y consultar el anexo onomástico con 

pequeñas descripciones de algunas de las personas mencionadas 

durante todo el texto de la tesis “Las huellas de la ausencia de los bloques 

vecinos.” 
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Sobre los conceptos de ruina y solar  

 

  La definición de ruina con la que trabajaré a partir de ahora durante el 

desarrollo del estudio teórico la centraré en la dimensión física de la ruina, 

pero también atenderé sobretodo al sentido simbólico de la misma. 

  Como ya nos dijo Jorge Luis Marzo en su conferencia “La ruina: El arte 

en la era de su congelación” 3 no se debe entender simplemente como la 

huella física del pasado sino como la condición de memoria que está 

presente en la creación y los mecanismos que puede ofrecer al artista. 

  Desde este punto de vista ya entendemos que la ruina adquirirá valores 

subjetivos según la visión de cada artista, cuestión que en los siguientes 

capítulos explicaremos ampliamente, enfatizando ésta influencia a nivel 

emocional gestionada por los artistas y expresada de distintas maneras y 

tipos de obra dependiendo del artista y su contexto histórico o movimiento 

artístico. 

  El significado de ruina es destrucción, como apunta Juan Eduardo Cirlot 

en su “Diccionario de símbolos” 4 pero también es símbolo de la 

metamorfosis, del cambio y la evolución.  

  Al observar la ruina a menudo se tiende al respeto arqueológico y a una 

voluntad de congelar el momento, por lo que la ruina posee un relieve 

melancólico, no ya del pasado sólo sino también de un futuro. Esta 

manera de observar la ruina haría referencia a un deseo del ser humano 

por superarse evolutivamente. 

                                                 
3 Jorge Luis Marzo licenciado en Historia del Arte (1982-1987) por la Universidad de Barcelona, 
ha realizado diversos estudios de antropología, filosofía, historia y fotografía. Su labor como 
profesor es notable en distintos centros de Europa, Canadá y España. Ha participado también en 
conferencias y jurados, y publicado ensayos, en numerosos centros y publicaciones. También ha 
actuado como comisario en diversas exposiciones. Las ideas respecto a su concepto de ruina están 
extraídas de la conferencia que lleva por título “La ruina: el arte en la era de su congelación”, de 
1991, consultada para la presente tesis desde la dirección web: http://www.soymenos.net/ruina.pdf  
fecha de consulta 13-04-2008 
4 CIRLOT, JUAN EDUARDO, “Diccionario de símbolos”, Ed. Siruela, Barcelona 1969. Juan 
Eduardo Cirlot es un poeta, músico, mitólogo y crítico de arte español, su relación con las 
vanguardias surrealista y dadaíta le llevó a escribir un “Diccionario de ismos”, así como el texto 
citado entre otras importantes obras. 
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  Así la representación de elementos del pasado habría de ser 

forzosamente alegórica, puesto que el artista desea enfrentarse a una cita 

del pasado que le proporcionará el medio para expresar lo que desea. 5 

  En la presente tesis estas ideas respecto a la ruina las consideraré 

aplicables al solar, entendido como ruina de las modernas ciudades, por 

lo que estudiaremos cómo el sentido de los artistas de otras épocas 

(neoclasico y romántico) que representan la ruina; es similar al de artistas 

posteriores que se dirigen de otra manera hacia la ruina (solar), desde 

otra perspectiva pero con el mismo espíritu.  

  Muchas de las características de la ruina están presentes en el solar 

como la de ser testimonio y recuerdo de lo que fue, a modo de hito 

memorístico, pero también la dejadez propia del solar hace que lo 

conectemos también con la ruina por ser ese testimonio de la destrucción. 

  Por otro lado el solar tiene un  carácter mutable, cargado de 

ambigüedades que dan lugar a que tenga un halo de misterio que nos 

habla del pasado y al mismo tiempo de las esperanzas futuras. 

  La ruina de los solares nos habla del pasado reciente pero también del 

presente y por tanto del posible futuro inmediato. Es, como la ruina, un 

testimonio de la voluntad evolutiva del ser humano. 

  La principal diferencia entre el concepto de ruina y la idea de solar es 

que la ruina (antigua o histórica) se entiende como un espacio cargado de 

valor histórico o arqueológico, además de otros; pero el solar tan sólo es 

un espacio desocupado y olvidado de las ciudades modernas o sus 

suburbios. Esta diferencia es la que obviaré para poder trabajar desde el 

punto de vista que el solar puede ser un lugar tan válido como la ruina 

para la inspiración artística, o bien para su transformación en un objeto 

artístico transcendiéndolo mediante una intervención directa. 

 

 

 

 
                                                 
5 De la conferencia “La ruina: el arte en la era de su congelación”, de 1991, desde la dirección 
web: http://www.soymenos.net/ruina.pdf    fecha de consulta 13-04-2008 
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CAPÍTULO 1  Entre la ruina y el solar: un motivo para el arte  

 

Generalidades 

 

  En este capítulo hablaré de cómo llega hasta nosotros y al mundo del 

arte el tema de la ruina, llegando a ser fuente de inspiración para los 

artistas, siendo un posible paisaje en el que situar sus obras o 

convirtiéndolo en propia obra artística o simplemente utilizando su 

concepto y lo que puede representar para desarrollar una actividad 

artística. 

  Para poder estudiar este tipo de espacios desde esa perspectiva haré 

una breve visión del momento histórico en el que se empieza a observar 

el tema de la ruina en el mundo del arte. 

  Así incidiré sobre la presencia de la ruina en los períodos neoclásico y 

romántico, desarrollados durante la segunda mitad del s. XVIII y la 

primera del s. XIX, aunque destacaría que no se trata de un tema exento 

de por sí, sino más bien una presencia simbólica que se utiliza para 

transmitir unos mensajes concretos. Para ello analizaré principalmente los 

textos de H. Honour, y recurriré también a modo de apoyo a los de  F. 

Antal y J.J. Winckelmann. Estos autores hablaron de estos períodos, 

siendo los dos últimos historiadores que vivieron en ese tiempo. Honour 

fue algo posterior, pero lo escogí por tener una visión más estructurada 

del tema tratado y por ser más accesible para poder extraer las ideas que 

más interesaban acerca de la ruina vista por los románticos y neoclásicos, 

por lo que fue la fuente principal de este apartado. 6 

  Escogí estos períodos porque fue precisamente en esta época cuando 

se empieza a considerar la ruina tal y como la concebimos hoy en día. La 

presencia de edificaciones en decadencia en obras artísticas de otras 

épocas más antiguas respecto a estas existe, y como nos diría Antoni 

Marí en su texto “El esplendor de la ruina”, la veneración de la ruina es ya 

antigua, sintiéndose los romanos herederos de imperios como los de 

                                                 
6 Ver anexo onomástico para conocer mejor a estos autores 
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Troya y Cartago, visitando piadosamente los emperadores de Roma lo 

que suponían que eran las ruinas de Troya. 7 

  En las distintas etapas de la historia la ruina ha estado presente de una 

manera u otra, pero me interesa captar el sentido arqueológico y de 

veneración hacia la ruina que se gestó en el período que va de la 

segunda mitad del s. XVIII a la primera del s. XIX.  

  Ese mismo espíritu que se siente hacia la ruina es el que se pretende en 

relación hacia el sentimiento que puede sentir el artista (de hoy en día o 

de otras épocas) hacia la ruina, ejemplificada según esta tesis a través del 

solar como ruina moderna de las ciudades actuales. 

  Más tarde daré un salto en el tiempo para redirigir nuestra mirada a 

tiempos más actuales, a la segunda mitad del s. XX para observar cómo 

utilizan estos espacios los artistas que están más cercanos a nosotros.  

  Este salto es a causa de que “ninguno de los movimientos artísticos 

vanguardistas (posteriores a 1850 y al Realismo) muestra interés alguno por el 

tema de la ruina y su entorno semántico […] Este tema surge de nuevo y con 

una nueva dimensión a partir y depués de la I Guerra Mundial, sobretodo con el 

expresionismo alemán y el surrealismo”. 8 

  Por ello hablaremos de cómo a partir de la segunda mitad del s. XX 

aproximadamente, se retoma el tema de la ruina de un modo que puede 

resultar similar al modo simbólico o alegórico con que los románticos 

tocaban este tema.  

  En este período reaparece la ruina como un motivo artístico en distintos 

campos del arte, sobretodo en el cine y la fotografía, pero tomaré como 

referencia el Earth-art, de manos de Gordon Matta-Clark y Robert 

Smithson y del uso que hacen de la ruina en la ciudad o sus suburbios, ya 

que su visión tiene puntos de conexión con los artistas románticos, pero 

es su manera de intervenir lo que me interesa principalmente ya que en el 

caso de G. Matta-Clark, por poner un ejemplo; llega a darle un valor 

                                                 
7 MARÍ, ANTONI, “El esplendor en la ruina” en AAVV, “El esplendor de la ruina”, Ed. 
Fundació Caixa Catalunya, Barcelona 2005 (catálogo de la exposición de mismo nombre realizada 
del 12 de Julio al 30 de octubre, 2005, en la sala de exposiciones de La Pedrera, Passeig de Gràcia 
92, Barcelona) 
8 MARÍ, ANTONI, op. cit. p. 19 
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simbólico a la destrucción, a la ruina urbana; ensalzándola a la categoría 

de arte y cuestionando así su presencia en las ciudades y al mismo 

tiempo criticando el modo de concebir la ciudad moderna. 

  De un modo similar hablaré de R. Smithson por ser un artista interesado 

en la intervención en el espacio público y que captó de manera irónica el 

sentido de la ruina industrial como valor arqueológico. 

  En su caso escogió deshechos industriales que fotografió para su obra 

“Monumentos de Passaic”. 

  Me resultó interesante estudiar estos artistas por su proceso creativo, 

siendo para ambos muy importante el registro fotográfico, pero también el 

registro por escrito de las impresiones recibidas por los lugares visitados 

(sobretodo en el caso de R. Smithson y sus escritos referentes a los 

“Monumentos de Passaic”). Cabe destacar la manera que trasciende el 

espacio G. Matta-Clark que modifica el entorno, lo reestructura o recoge 

materiales del mismo para componer sus trabajos. 

  Por otro lado hablaré de Jean-Michel Basquiat y Ketih Haring, dos 

artistas de la década de 1980 procedentes del ambiente nocturno y del 

graffiti de Nueva York. 

  Trataré a estos artistas por su relación con los solares a los inicios de 

sus carreras, no sin antes hacer una pequeña introducción acerca de lo 

que es el graffiti, desde el punto de vista de Fernando Figueroa, autor 

español que hace un análisis desde los orígenes del graffiti hasta 

nuestros días. Su amplio espectro nos permite también ver el proceso de 

asimilación del graffiti en el mundo del arte en alguno de los capítulos de 

su libro “Graphitfragen”. 

  Así observaremos el camino realizado a la inversa que en el Earth-art, 

ya que donde los artistas huían de la galería a otros espacios, aquí los 

graffiteros procedían de otros espacios en principio ajenos al arte para 

acabar siendo comercializados en el ámbito tradicional del mundo 

artístico. 

  Por otro lado incidiré en los ejemplos de Basquiat y Haring por 

representar la idea que se tiene hoy en día del artista romántico como un 
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genio que alcanza el éxito de una manera fortuita y rápida, y que tras una 

muerta trágica alcanza el estatus de mito o leyenda. 

  Asimismo el estilo de estos artistas y los anteriormente mencionados (G. 

Matta-Clark y R. Smithson) son influencia directa para la parte pictórica de 

la tesis, tanto por el estilo como por los métodos. 
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1.1 OBSERVANDO LA RUINA (SEGUNDA MITAD DEL S.XVIII,  

PRIMERA DEL S.XIX)  

 

  Hoy en día debemos nuestra visión acerca de la historia de la 

humanidad a los preceptos que se asentaron durante la época neoclásica 

y romántica (segunda mitad del s. XVIII y primera del s. XIX).  Estos dos 

estilos son dos caras de la misma moneda que es esta época. 

  Fundamentalmente surgen estos dos grandes movimientos en respuesta 

a la diversificación de la clase media de la época. Como nos dice 

Frederick Antal, la revolución tendió a diferenciar los distintos estratos 

sociales y sus ideologías. Así ideas progresistas y liberales convivían con 

otras fantásticas o religiosas. El elemento emocional podía ser combinado 

con corrientes artísticas como el arte rococó.9 

 Es durante este período cuando empieza a tenerse conciencia de 

pertenecer al hilo histórico, revisándolo de manera arqueológica e 

historicista, y al mismo tiempo teniendo conciencia de la pertenencia a un 

determinado siglo. En palabras del historiador Hugh Honour: “La 

Revolución francesa agudizó el sentido de la Historia como no lo había hecho 

antes ningún otro acontecimiento. […] Al abrir un abismo entre el presente y el 

pasado inmediato que parecía ir agrandándose a cada año transcurrido entre 

1789 y 1815, tuvo el efecto de acelerar la conciencia del paso del tiempo”.10 

  A finales del s. XVIII y durante el s. XIX este revisionismo histórico tuvo 

lugar en todas las artes, empezando por una mirada hacia lo medieval, 

muy en concreto hacia lo gótico. 

 

                                                 
9 ANTAL, FREDERICK, “Clasicismo y Romanticismo”, traductor Leopoldo Lovelace, Ed. 
Corazón editor, Madrid 1978,  398 pp.,  p. 44 
10 HONOUR, HUGH,  “El Romanticismo”, traductor Remigio Gómez Díaz. Ed. Alianza Forma, 
Madrid 1994, 1ª edición 1981, 446 pp., p. 200 
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Karl Blechen: Iglesia gótica en ruinas, 1826 

 

  Los estudios revelaban una serie de cambios profundos que afectaban a 

los aspectos más superficiales y estéticos, pero también se apercibieron 

de las diferencias de personalidad y modos de vida del hombre de épocas 

pasadas con respecto a ellos. 

  A pesar de esos estudios en principio rigurosos, a menudo se veían 

enturbiados por la propia diferencia, haciendo que ese revisionismo 

estuviese cargado de subjetivismo, que poco a poco fue configurando 

nuestra percepción actual del pasado. 

  A finales del s. XVIII ya se había tomado esa corriente revisionista, pero 

sin duda tuvo su gran explosión en el s. XIX sobre todo tras la Revolución 

Francesa (1789-1799) que determinó esa ruptura con el pasado y el 

comienzo de un siglo singular. Fue una época de destrucción y 

renovación con las tradiciones más cercanas, buscando otros referentes 

distintos de los habituales. La transición de siglo se dejó ver y sentir en 

todas las capas sociales hasta en la indumentaria y el peinado.11 

  Pronto se buscan referentes del s. XVI o de la Edad Media, mirando al 

mismo tiempo hacia las fronteras de Europa: España, Sicilia, Escocia; 

                                                 
11 HONOUR, HUGH,  op.cit. p. 201 
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para ambientar obras pictóricas, literarias o grandes óperas. Incluso en la 

decoración de interiores o de mobiliario se echaba la mirada atrás. 

  Pero sin duda un acontecimiento que aún marcó más si cabe esa 

sorpresa y admiración hacia el pasado fue el descubrimiento de las ruinas 

de Pompeya (1748) y Herculano (1738).12   

  Si bien es cierto que en su día fueron hechos que no tuvieron una gran 

repercusión, ya que por aquél entonces las ruinas de épocas pasadas 

eran mayormente vistas como fuente de tesoros o mina de piedra para 

construcciones nuevas, incluso en ocasiones eran utilizados sus 

cimientos para reutilizarlos en edificios modernos. 

  Sin embargo con el cambio de siglo y el impulso del espíritu romántico y 

el gusto por la ruina y el pasado, se revitalizaron y se reincorporaron a las 

manifestaciones artísticas de la época, llegando a reproducir casas 

enteras como la del príncipe Napoleón en París (1860) con su casa 

pompeyana, en la que incluso sus habitantes vestían al modo romano.13 

Este tipo de ejemplos de reproducción del mundo antiguo entrarían más 

bien en esa concepción neoclásica del arte. Un impulso similar era el que 

llevaba a otros artistas a rememorar el arte gótico, más vinculado pues 

con el romanticismo. 

  Al investigar las ruinas de estas ciudades se puso un interés hasta 

entonces desconocido, ya que se prestaba atención a las grandes 

manifestaciones artísticas destruidas, los murales y esculturas, pero 

también se valoraron justamente los restos de cosas más mundanas 

como las manifestaciones artesanales, las vasijas y enseres de la vida 

cotidiana porque se pretendía llegar a entender el modo de vida de estas 

personas del pasado, con un interés evidentemente arqueológico, pero al 

mismo tiempo cargado de una profunda y reverente nostalgia. 

 

                                                 
12 El primer descubrimiento en Herculano se dio en 1706,  mientras se construían los cimientos 
para una casa de campo del príncipe de Elbeuf Posteriormente se realizaron las excavaciones de 
1738. En: 
WINCKELMANN, JOHANN JOACHIM, “Reflexiones sobre la imitación del arte griego”, en 
“Belleza y verdad. Sobre la estética entre la Ilustración y el Romanticismo”, traducción Vicente 
Jarque Soriano y Catalina Terrasa Montaner, Ed. Alba Editorial, Barcelona 1999, 301 pp., p. 96 
13 HONOUR, HUGH, op. cit. p. 214 
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G. Boulanger: La casa pompeyana del príncipe Napoleón, 1861 

 

  Este cambio de mentalidad frente a las huellas del pasado fue teniendo 

lugar progresivamente durante todo el s. XIX. Es aquí en general donde 

se manifiesta claramente ese amor por las ruinas en general por parte de 

los artistas románticos.14 

  Desde luego ese amor hacia la ruina se ve acrecentado por el modo en 

que son vistas, reconociendo aspectos de lo bello en ellas, pero para que 

una ruina parezca bella es preciso que la destrucción haya ocurrido hace 

mucho y no se recuerden las circunstancias exactas en que ocurrió la 

destrucción. 15 Así estas ruinas en concreto podían ser vistas como bellas, 

por su antigüedad y sus misterios. 

  Los descubrimientos pompeyanos fueron fuente de inspiración, al igual 

que también lo eran las ruinas medievales. Buscaban su inspiración en 

los modos de vida del mundo antiguo y medieval, queriéndola representar 

en la mayor cantidad posible de sus aspectos. 

  El artista romántico reivindicaba la vitalidad de la antigüedad frente al 

erróneo concepto de austeridad y nobleza estricta, queriendo remarcar el 

impulso artístico antiguo, más basado en sentimiento que en racionalidad. 

  En palabras del artista romántico Delacroix: “Lo que caracteriza a la 

Antigüedad es la juiciosa plenitud de formas combinada con la emoción de la 

vida, la amplitud del esquema y la gracia del conjunto… Los monumentos 

modernos se erigen siempre con la regla y el compás, de la manera más estricta 
                                                 
14 HONOUR, HUGH, op. cit. p. 216 
15 STAROBINSKY, JEAN, “L’invention de la Liberté”, Ed. Skira, Ginebra 1987, p. 180 
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y hasta el último rincón; los de la Antigüedad están hechos con los sentimientos, 

al menos en lo que concierne a los detalles”. 16 

  Por todo ello puedo afirmar que al revisitar las ruinas de épocas 

pasadas, el artista romántico recibía una importante fuente de inspiración 

con marcado tono melancólico y de añoranza hacia el pasado, queriendo 

reformar su mundo restaurando lo antiguo, pero claro está, desde una 

visión subjetiva e idealizadora, inconsciente o consciente según el caso. 

  Los artistas románticos supieron captar la lírica romántica en sus 

imágenes, que reflejaban el estado de ánimo característico de la poesía 

romántica. 

  Me detengo en un artista romántico alemán que en varias ocasiones 

utilizó la ruina como elemento alegórico en sus composiciones. Hablaré 

de Caspar David Friedrich , cuya obra está centrada sobretodo en el 

paisaje, pero en el que incluye elementos que para él tienen un sentido 

muy concreto y que deben interpretarse como metáforas visuales. 

  “Su manera de trabajar el paisaje era directamente experiencial. Realizaba a 

menudo viajes acompañado de su amigo y pintor G.F.Kersting. Partiendo desde 

Dresde, ciudad donde vivió desde 1798 hasta su muerte, realizaba excursiones 

a la lejana Sajonia.  

  Los bocetos con los que volvía de sus excursiones le servían para configurar 

sus composiciones artísticas. 

  De su manera de tratar el paisaje subyacen interpretaciones simbólicas que 

entran en relación con la peripecia del ser humano, quien en sentido figurado 

debe superar los abismos de la vida para encontrar la senda hacia Dios. Es 

frecuente que semejante interpretación venga recalcada al incorporar figuras 

humanas que otean el paisaje o interactúan de alguna manera con él”. 17 

  Precisamente en su cuadro “La abadía en el robledal” realiza una vista 

imaginaria en la que se expresa una originalidad temática y práctica, más 

trascendental que realista.  En este cuadro se ven encinas rodeando las 

ruinas de una abadía gótica. Friedrich se inspiró en la ruina de la iglesia 

de Eldena (Pomerania), acentuando su significado religioso mediante el 

                                                 
16 HONOUR, HUGH, op.cit. p.221. 
17 AAVV, “De Caspar David Friedrich a Picasso. Obras maestras sobre papel del museo Vor der 
Heydt de Wuppertal”, Ed. Fundación Juan March, Madrid 2001, p. 24 
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añadido del crucifijo del portal y la ventana por encima de éste. Delante 

hay una sepultura y una comitiva de pequeñas figuras negras que se 

dirigen al portal de la ruina.  

  Theodor Körner18, poeta contemporáneo del pintor, describió este cuadro 

en un verso: 

 

“La fuente de la gracia se ha derramado en la muerte,  

Y alcanzan la beatitud  

Los que por la tumba pasan a la luz eterna.”   

 

  De a cuerdo con Körner es posible que la obra simbolizase dos mundos: 

por un lado, el de la era precristiana, personificado en los árboles, sería la 

época de la religión natural, y por otro lado, el de la era cristiana, con el 

edificio en ruinas. 

  Por otro lado, los monjes pasando junto a la tumba pero dirigiéndose, a 

través de las ruinas hacia una zona más luminosa, puede simbolizar el 

tránsito hacia la vida eterna, como parece indicar el poema de Körner. La 

parte inferior del cuadro está dominado por un trono sombrío, mientras 

que más de la mitad superior está dedicado a un cielo iluminado.  

Sin duda Friedrich es tan sólo un ejemplo de cómo esos artistas 

representaban la ruina, como un elemento más, un motivo que era parte 

de sus obras para poder expresar determinadas ideas y sentimientos. 

                                                 
18  Wikipedia, http://es.wikipedia.org/wiki/Abad%C3%ADa_en_un_bosque,  fecha de consulta: 2-
1-08 
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Caspar David Friedrich: Abadía en el robledal, 

1809, óleo sobre lienzo, 110,4  x 171, Berlín, Staatlische Museen. 

 

  Tanto él como muchos de sus compañeros emplearon elementos de la 

ruina para que el espectador canalizase su visión hacia una interpretación 

a menudo melancólica, pero también con otros mensajes, tal vez desde 

una visión más personal por parte del artista. 

  De modo similar, en el siguiente apartado hablaré de otros artistas más 

cercanos a nosotros, que utilizan la ruina de metafóricamente, como una 

imagen que se ha de interpretar de un modo nostálgico, creando un 

mensaje concreto hacia lo que puede significar la ruina 
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1.2 TRABAJANDO EL SOLAR (SEGUNDA MITAD DELS.XX)  

 

  La idea de la ruina ya está presente a lo largo de todo el s. XX, 

identificando algunos de sus rasgos en el collage, el object trouvé, el 

ready-made y otros soportes, 19 pero es en el cine, (y la fotografía) y el 

documental, donde más se expresa la idea de la ruina y su experiencia 

artística y vital. 20 En estos medios se tiende hacia una visión realista de la 

ruina como representación del presente y testigo de la destrucción, por 

ejemplo la de las grandes guerras. 

  Sin embargo en la segunda mitad de este siglo encontramos otro tipo de 

visión, más subjetivo tal vez y quizá vinculado con ese sentido simbólico a 

la vez que alegórico de la ruina de los románticos. 

   Remarcaré dos aspectos del arte en los que los artistas recurren a los 

espacios de la ruina en la ciudad. 

  Hablaré primeramente de Gordon Matta-Clark y de Robert Smithson 

enmarcados en el movimiento del Earth-art del cual hablaremos 

extensamente.  

  Así analizaré la anarquitectura de G. Matta-Clark y los monumentos de 

Passaic de Smithson. Este último podría enlazarse a su vez con la teoría 

de la deriva, cuestión de estudio en posteriores capítulos. 

  En el otro frente hablaré el arte urbano y cómo desde la calle y el graffiti 

se llega a la institucionalización artística. Aquí encontramos un mismo 

camino pero recorrido en sentido inverso, ya que los artistas del Earth-art 

huyen del espacio expositivo convencional mientras los graffiteros 

obtienen la gloria al llegar a él, pasando antes por el ámbito urbano. 

  Para explicar este fenómeno hablaré principalmente de dos de los más 

claros ejemplos de este recorrido: Jean-Michel Basquiat y Keith Haring, 

quienes a su vez entran a formar parte del tipo de artista concebido como 

romántico desde el punto de vista actual. Sus respectivos ascensos 

                                                 
19 Técnicas artísticas de las vanguardias históricas, sobretodo presentes en movimientos como el 
cubismo, surrealismo y dadá, basadas principalmente en la reutilización de objetos o papeles que 
son incorporados a obras pictóricas o escultóricas. 
20 MARÍ, ANTONI, op. cit. p. 19 
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meteóricos desde orígenes humildes y sus posteriores muertes 

tempranas y trágicas hizo que rápidamente se convirtieran en leyendas y 

referentes de la idea romántica del artista actual. 

 

Gordon Matta-Clark y Robert Smithson: el arte de la s ruinas urbanas 

e industriales 

 

  Desde el neoclasicismo y romanticismo damos un brusco salto temporal 

para redescubrir la observación de la ruina, no ya tan sólo como un 

elemento del paisaje al cual observar y del que recibir inspiración, sino 

que también se empieza a utilizar el espacio como un elemento artístico 

en sí mismo o al que se puede modificar para convertirlo en obra de arte.  

  Es por tanto la ruina un elemento referencial de los espacios utilizados 

en movimientos tan similares como lo fueron el Earth-art y el Land-art  en 

los que están inscritos los artistas a estudiar. 

  Como nos dice la historiadora del arte Anna María Guasch, 

principalmente fue la utilización de materiales de la naturaleza como 

piedras, tierra, troncos de árbol… lo que llevó a los artistas a utilizar 

soportes o emplazamientos que eran requeridos por la monumentalidad 

de las obras, así que se alejaron poco a poco del espacio expositivo 

tradicional para estar inmersas directamente en el paisaje natural. 

  Principalmente se empezó a dar esta situación en EEUU bajo la 

denominación Earth-Art, mientras que las manifestaciones europeas se 

ajustaron mejor a la denominación Land-Art. 21 

  Fue Robert Smithson quien en 1968 colaborando con la galerista Virginia 

Dawn, reunió por primera vez a los artistas que estaban trabajando la 

tierra en una exposición que se llamó “Earthworks”. Algunos de los 

artistas fueron Carl Andre, Robert Morris y Sol LeWitt, que procedían de la 

antiforma y el minimalismo, 22 con la excepción de Claes Oldenburg que 

                                                 
21 GUASCH, ANNA MARIA, “El arte del último s.XX,  del posminimalismo a lo multicultural” , 
Ed.Alianza editorial, 2006, 1º edición 2000, p. 51 
22 antiforma: movimiento artístico en el que se valora especialmente el material empleado, siendo 
este determinante y condicionando al artista para la consecución final de la obra, a menudo 
totalmente imprevisible ya que se desechan los materiales rígidos, dejando actuar a la gravedad y 
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provenía del Pop-art. También estuvieron Walter de Maria, Michael Heizer 

y Dennis Oppenheim. 23 

 

 
Walter de Maria: The Lightning Field (Campo de relámpagos), 

1977, Nuevo México 

 

  Estos artistas más pronto se acomodan en los espacios abiertos, 

abarcándolos y transformándolos, en un principio alejados del medio 

urbano y escapándose al medio natural. 

  Como nos dice Gloria Moure en su introducción “La eternidad a corto 

plazo” en “Gordon Matta-Clark. Obras y escritos”, “la idea del paisaje desde 

el s. XIX, fue progresivamente desvinculándose de una representación objetiva 

del mismo, virando hacia una configuración más expresiva y personal con 

respecto a la percepción del artista, poco a poco siendo más autoreferente con 

su consecuente autoaislamiento”. 24 

                                                                                                                                      
otros elementos que determinarán la forma final de la obra escultórica 
minimalismo: movimiento artístico, escultórico principalmente, que dominó la década de los 
sesenta en el  mundo anglosajón, usando como premisa la frase de Mies Van der Rohe menos es 
más, se pretendía conseguir un máximo de orden con los mínimos elementos significativos 
23 Más información con respecto a estos artistas en el anexo onomástico. 
24 MOURE, GLORIA, “La eternidad a corto plazo” en “Gordon Matta-Clark. Obras y escritos”, 
traductor Carlos Mayor, Marisa Balseiro, Uta Govoni, dirige Gloria Moure, Ed. Polígrafa, 
Barcelona 2006, p.10 
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  Al regresar al tiempo que nos ocupa, la vuelta al paisaje deja de ser un 

retorno a la representación objetiva y pasa a ser una interacción crítica y 

poética con el espacio, alterándolo al mismo tiempo que se interpreta. 

  El carácter efímero de este tipo de arte obliga al artista al registro 

fotográfico o cinematográfico y al mismo tiempo hacen partícipe al 

espectador de las obras que producen, dando una gran importancia al 

proceso. 

 Esto se intenta conseguir mediante el registro documental, que llega a 

ser casi igual de importante que la obra en sí misma. 

  El Earth-art tiene un carácter más monumental que el Land-art, que se 

acoge a soluciones más pequeñas, hablando de la relación 

arte/naturaleza o arte/ciudad. 

Al mismo tiempo se busca en cierta manera en el Earth-art una identidad 

cultural en el paisaje norteamericano, con ineludibles tintes ecológicos,  

queriendo hacer partícipe al espectador que toma conciencia del proceso 

creativo. Así lo afirma Anna María Guasch cuando habla de la labor de 

Robert Morris de quien dice textualmente que “intentó asociar las raíces de 

lo genuinamente norteamericano a los inmensos y desérticos paisajes; en 

realidad, trató de darles sentido y tradición culturales.” 25 

  En el Land-art vemos una relación más íntima del artista con el medio 

que le toca trascender, a modo de simbiosis de ambos. Es por eso que la 

monumentalidad no está tan presente en esta manifestación artística. 

 En el Earth-art, encontramos a algunos artistas trabajando en los EEUU 

que se acercan más a la ciudad y a los espacios ocultos de la misma,  

poniendo de manifiesto el interés artístico que pueden tener. 

  Es el caso de dos grandes artistas como Gordon Matta-Clark y Robert 

Smithson. 

  Ambos coincidieron en la exposición “Earth-art” de 1969 en la 

Universidad de Comell, también junto al artista conceptual Dennis 

Oppenheim. 

                                                 
25 GUASCH, ANNA MARIA, op. cit. p. 57 
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  A pesar de que eran percibidos por sus compañeros de manera muy 

diferente, cabe establecer una conexión entre Smithson y Matta-Clark, ya 

que a menudo las redes y procesos sociales en los que estaban imbuidos 

nos muestran un camino de ida y vuelta de mutua influencia. 

  Sin duda formaban parte de grupos distintos, pero englobados en un 

mismo movimiento artístico. 

  Mientras Smithson confiaba en el apoyo de las galerías, el grupo de G. 

Matta-Clark  intentaba buscarse otras alternativas más próximas a la 

autogestión e incluso la interacción con otras artes como podía ser la 

danza, hecho confirmado a través de experiencias fílmicas como la de 

“Tree dance” (vídeo en Súper-8 en blanco y negro sin sonido, 1971) que 

como nos dice Bruce Jenkins; se entiende como una extensión lógica de su 

producción artística (de la de G. Matta-Clark) al campo de la cinematografía 

dado su interés por el performance  26 

  La principal aportación de G. Matta-Clark es su concepción del edificio 

como escultura, intentó aunar los conceptos de escultura y arquitectura en 

una nueva percepción del espacio a través de obras en las que el edificio 

se convierte en soporte y material de la obra de arte. 27 

  Estas concepciones le dieron pie a poner en práctica sus tesis acerca de 

la anarquitectura. 

  Esta palabra se empleó en la exposición de mismo nombre que como 

escribió Liza Bear ”no se reducía a hacer piezas que demostraran una actitud 

alternativa hacia los edificios […] La arquitectura es entorno también […] 

Pensábamos más en vacíos metafóricos, huecos, espacios sobrantes, lugares 

no aprovechados. […] Metafórico en el sentido de que su interés o valor no 

reside en su posible uso… O a un nivel funcional que fuera tan absurdo que 

ridiculizara la idea de función” 28 

  Se entiende por las propias palabras del artista transmitidas por L.Bear 

su intencionalidad irónica y crítica con el sistema urbano. 

                                                 
26 JENKINS, BRUCE, en, “Gordon Matta-Clark. Obras y escritos”, traductor Carlos Mayor, 
Marisa Balseiro, Uta Govoni, dirige Gloria Moure, Ed. Polígrafa, Barcelona 2006, p. 90 
27 GUASCH, ANNA MARIA, op. cit. p. 72 
28 De la conversación mantenida con Gordon Matta-Clark en The Foundation Service, Englewood, 
Nueva Jersey y más tarde en el edificio Humphrey Street, Martes 21 de Mayo de 1974, por BEAR, 
LIZA, en “Gordon Matta-Clark”, IVAM, Valencia 1993, p. 203  
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  Precisamente su formación como arquitecto le valió para centrarse en 

esa arquitectura decrépita que tanto llegó a interesarle. Su intervención en 

espacios arquitectónicos en ruina o pertenecientes a los bajos fondos de 

la ciudad, incluso a los lugares ocultos como los subterráneos; plantea un 

cuestionamiento acerca del modo de construir de la época y su propia 

funcionalidad, poniendo constantemente en duda el triunfo del Estilo 

Internacional. 29 

   Es por ello que en múltiples ocasiones es criticado por sus propios 

colegas arquitectos. 

  Su obra tiene una función de denuncia ante la especulación urbanística y 

la consecuente degradación de otras zonas de la ciudad. Invade estos 

espacios abandonados y degradados produciendo fracturas, huecos e 

incisiones que permiten ver el interior desde el exterior. Así le otorga un 

valor a la ruina cuando aparentemente ya no lo tiene o bien acelera esos 

procesos ruinosos. 

  Su obra más famosa en ese aspecto es tal vez “Splitting” en la que 

realizó una brecha que partía una casa en dos partes y se podía ver el 

interior desde el jardín. Respecto a esta obra se creó un cierto revuelo 

tras recibir G.Matta-Clark una carta por parte de sus colegas arquitectos 

que evidencia su repulsa hacia el trabajo del artista, él mismo nos lo 

relata: 

“Uno de ellos me envió una carta acusándome de quebrantar la santidad y 

dignidad de los edificios abandonados interrumpiendo su transición natural hacia 

la ruina o la demolición […] hubo algunas acusaciones (especialmente debidas a 

                                                 
29 Se conoce como Estilo Internacional a la corriente arquitectónica, enclavada dentro de la 
arquitectura moderna, que propugnaba una forma de proyectación universalizante y desprovista de 
rasgos regionales. Comenzó a tomar forma a partir de 1920. El Estilo Internacional se 
caracterizó,en lo formal, por su énfasis en la ortogonalidad, el empleo de superficies lisas, pulidas, 
desprovistas de toda aplicación ornamental, y el efecto visual de ligereza que permitía la 
construcción en voladizo, para entonces novedosa. El empleo de las nuevas técnicas y materiales, 
como el hormigón armado, permitían también la amplitud espacial que caracterizó a los interiores 
de los edificios del Estilo Internacional.  
Más información en BENTON, TIM,  “El estilo internacional”, traductora Lucila Benítez, Ed. 
Adir, Madrid 1981 y en KHAN, HASSAN-UDDIN, “El estilo internacional: arquitectura 
moderna desde 1925 hasta 1965”, Ed. Taschen, Köln 2001 
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mi formación como arquitecto) de que había adoptado una postura ideológica 

diametralmente opuesta a la del arquitecto que ejerce […]”  30 

Lo único que ha quedado de aquella obra es el registro fotográfico, que 

tiene su propio valor artístico, aparte de la propia obra que también lo tuvo 

el tiempo que duró, ya que ahora está destruida. 

 

 
Gordon Matta Clark: Splitting, 1973 

 

  La manera en que escogía los edificios en los que intervenía a menudo 

se veía influenciada por la identidad histórica y/o cultural que pudieran 

tener, pero no buscando lo monumental, sino lo cotidiano, opinándose a la 

suntuosidad de las grandes arquitecturas monumentales.  

  Era importante que dichas estructuras tuviesen la imagen de dejadez 

apropiada, de manera que se evidenciase su abandono y su condición de 

ruina, pero sin ser esta lo suficientemente avanzada para que impidiese 

su trabajo de deconstrucción. Su intervención tenía que ser reconocible, 

no podía intervenir un edificio en tal estado de ruina que no se 

reconociese el trabajo realizado. 

  Al hablar de su faceta subterránea, no menos importante que la de 

deconstructor, performer o fotógrafo; encontramos un interés por el 

subsuelo como un recordatorio histórico, revelando los espacios olvidados 

                                                 
30 “ AAVV, “Gordon Matta-clark”, Ed. IVAM Centre Julio González, Valencia 1993. p. 195 
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de la sociedad, el recuerdo de proyectos y esperanzas sepultadas. Tenía 

la voluntad de trabajar desde dentro y como él mismo decía “sacar el arte 

de las galerías y llevarlo a las cloacas”.  31 

  Sin embargo más a menudo consiguió lo contrario de lo que sentenciaba 

en esta famosa cita, ya que sus intervenciones desaparecían al poco de 

realizarlas, quedando tan sólo los restos, que era lo que el público podía 

apreciar mayormente en la galería de arte. 

  No sólo trasladaba las fotografías o vídeos, montando curiosos efectos 

superponiendo fotografías y componiendo nuevas estructuras que antes 

no estaban presentes en la obra anarquitectónica resultante. También en 

alguna ocasión llevó al espacio expositivo los restos de sus 

intervenciones. 
 

 
Gordon Matta Clark:  

Splitting book: number 23, 1974 

 

  Quería mencionar en este sentido la obra “Garbage Wall”, pero que 

también  tiene un sentido más bien ecológico y a la vez reflexivo acerca 

de la vida en la ciudad. Consistía en una escultura y una performance en 

la iglesia St. Mark’s de Nueva York. La escultura estaba formada de 

                                                 
31 Entrevista de Donald Wall a Gordon Matta-Clark, publicada en Arts Magazine, mayo de 1976. 
En: GORDON  MATTA-CLARK, “Gordon Matta-Clark. Obras y escritos”, trad. Carlos Mayor, 
Marisa Balseiro, Uta Govoni, dir. Gloria moure, Ed. Polígrafa, Barcelona 2006, pp. 74-79. 
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basuras y escombros cohesionadas por brea y yeso, mientras que la 

performance trataba acerca de realizar tareas domésticas, trabajar, comer 

o limpiar, teniendo como fondo el muro de escombros o realizándolo en el 

propio muro. 32 

  Con esta pieza tenemos un ejemplo claro acerca de sus 

intencionalidades artístico-sociales. 

 

 
Gordon Matta Clark:  

Garbage Wall, 1970 

 

  Se ha insistido en que la propia naturaleza efímera de las piezas 

artísticas que obligaba a este tipo de registros mecánicos. La 

documentación gráfica o fílmica de los restos contenía la posibilidad de 

ser obra en sí misma. 

  Así es que  R. Smithson con sus monumentos de Passaic pasa a 

considerar el registro fotográfico única y exclusivamente como obra. Sólo 

señalando al objeto-paisaje como obra de arte. 

                                                 
32 “ AAVV, “Gordon Matta-clark”, op cit. p. 76 
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  La fotografía adquiere presencia y cómo él mismo cuenta en su escrito 

acerca del recorrido que realizó, a menudo sentía que estaba 

fotografiando una fotografía, cómo si atravesase las fotografías a pie. 33 

  Esta manera de entender la fotografía, el paisaje y la arquitectura 

entraría en relación a su vez con el texto de Joan Ignasi Solà Morales el 

cual nos dice que es precisamente la fotografía la que nos ayuda a 

estructurar la percepción de la arquitectura34, pero esto es algo que 

estudiaremos posteriormente. 

  A medio camino entre arte y arqueología industrial 35, Smithson realiza 

un viaje pertrechado con su cámara Instamatic 400 por Passaic, su ciudad 

natal, convertida entonces en un suburbio de Nueva Jersey. El viaje de 

Smithson interpreta las instalaciones industriales devastadas en términos 

estéticos, como ruinas capaces de alcanzar la inmortalidad del 

monumento en ruinas, como memoria de un paisaje industrial agotado.  

  Se inaugura una nueva manera de entender lo pintoresco, apuntando a 

un cambio sustancial en la sensibilidad de la tradición paisajística 

norteamericana.36 

  Pero más aún que el hecho de fotografiar en lugar de “hacer” es 

relevante la importancia que tienen los escritos acerca de su propia obra, 

ya que se convierten en elemento teorizante acerca de su trayectoria 

artística y su sentido en el contexto histórico y artístico de la época. 

                                                 
33 SMITHSON, ROBERT, “Un recorrido por los monumentos de Passaic, New Jersey”, Ed. 
Gustavo Gili, Barcelona 2006, pag. 11 
34 SOLÀ MORALES, JOAN IGNASI, “Terrain Vague” en “Territorios”, Ed. Gustavo Gili, 
Barcelona 2002,. p. 183 
35 Arqueología Industrial es el estudio de los sitios,  los métodos y la maquinaria utilizada por  la 
industria. El término nació en 1955 en un artículo publicado por Michael Rix de la Universidad de 
Birmingham en Inglaterra. Otras definiciones postulan que es la investigación científica del pasado 
industrial, del territorio, sitios, edificios y artefactos, pero también la comprensión del desarrollo 
tecnológico y la evolución de la sociedad industrial. El término Arqueología Industrial es 
compatible en Bélgica con el concepto de Patrimonio Industrial. 
Más información en: ALVAREZ ARECES, MIGUEL ANGEL, “Arqueología industrial: el 
pasado por venir”, Ed. CICESS, Gijón 2007 y en: HEREDIA, RAFAEL, “Desarrollo histórico de 
la arquitectura industrial”, Ed. Universidad Politécnica de Madrid, Madrid 1995 
36 SMITHSON, ROBERT, op.cit. contraportada 
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Robert Smithson: Monuments of Passaic, 1967 

 

  La atención del artista recae sobre los elementos industriales, ya sea de 

épocas pasadas o del actual crecimiento, en el que los procesos de 

construcción hacen confundir el pasado con el presente. Smithson señala 

los monumentos menores de las riberas del río Passaic, siendo estos los 

manchones de hormigón que sostenían los arcenes de la nueva autopista, 

confundiéndose con los restos de la vieja carretera. 37 

  Al haber texto sobre la obra se incluyen elementos reflexionados 

posteriormente, además de una cantidad de justificaciones válidas para 

que el artista las presente por escrito.  

  En el texto "Un recorrido por los monumentos de Passaic, New Jersey", 

Smithson escribe un relato a modo de diario de viaje por la ciudad de su 

infancia. 38 Una ciudad en la cual hay espacios que se encuentran 

                                                 
37 SMITHSON, ROBERT, op.cit. p.14 
38 Este texto  nos recuerda a los textos producidos por los situacionistas que sirvieron como idea 
para la observación de la ciudad de Valencia por parte del autor del presente trabajo, pero estas 
cuestiones serán ampliamente explicadas en los siguientes apartados y capítulos 
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desbastados por la industrialización y el crecimiento urbano. El artista va 

describiendo el paisaje de esta ciudad identificando monumentos en 

diferentes lugares los cuales no significaban nada hasta que los nombrara 

como espacios que hacen referencia a la antigua malla urbana de la 

ciudad. Por lo tanto se trata de selecciones espaciales en el recorrido por 

un paisaje que adquieren espesor cuando denomina los espacios 

desactivados como memorizables por alguna razón.  

  Para remarcar ese interés que el artista demostró tanto por la ruina 

como por el proceso constructivo, vinculándolos en una relación de 

semejanza, lo citaré textualmente: “Ese panorama cero parecía contener las 

ruinas al revés, es decir, toda la construcción que finalmente se construiría. Esto 

es lo contrario de la “ruina romántica”, porque los edificios no caen en ruinas 

después de haberse construido, sino que alcanzan el estado de ruina antes de 

construirse”. 39 

  Me parece pertinente señalar ese interés por la construcción y la 

semejanza que establece con la ruina y en especial con el concepto de 

ruina romántica explicado ya en el apartado anterior, pues es punto 

esencial en uno de los aspectos del apartado de creación pictórica de la 

presente tesis que más adelante se verá ejemplificado y explicado en los 

epígrafes correspondientes. 

  Sin duda Smithson elabora un texto profundo sobre una realidad que no 

se ve a primera vista. 

  El texto citado es un ejemplo de las numerosas expediciones a pie que 

organizaba el artista y que contaban con la participación de artistas 40 

como Nancy Holt, Robert Morris, Claes Oldenburg, Carl Andre, Michael 

Heizer, Donald Judd y Dan Graham. Para ellos era fundamental conocer 

el lugar desde la experiencia personal con el espacio recorrido. 

  Estas expediciones se podrían conectar de alguna manera con la teoría 

de la deriva, explicada en los sucesivos capítulos, pero tan sólo 

atendiendo a la forma y no al contenido, ya que las intencionalidades son 

bien distintas.  

                                                 
39 SMITHSON, ROBERT, op.cit. p.20 
40 Respecto a los artistas citados consultar anexo onomástico 
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  Los recorridos a pie de estos artistas tienen más que ver con una 

observación del terreno a intervenir, dejando de lado el componente 

lúdico de la deriva. Sin embargo, la relación entre ambas maneras de 

andar se ve reflejada por su intencionalidad artística, difiriendo así del 

simple paseo. 

 

Jean-Michel Basquiat y Keith Haring: del solar al m undo del arte 

 

  En este apartado hablaré de dos artistas del graffiti que llegaron a lo más 

alto en el mundo del arte, teniendo orígenes humildes y estando en 

contacto con la ruina de las ciudades modernas, es decir, los solares. 

Analizaremos por ello a Jean-Michel Basquiat y a Keith Haring, 

pertenecientes a lo que podríamos calificar como arte urbano. 

  Para situar a estos artistas hablaré del arte urbano; y con esta expresión 

me referiré principalmente al movimiento del graffiti, aunque con el paso 

de los años cabe destacar que sus conceptos iniciales se han ido 

diversificando hasta la actualidad, por lo que opto por esa definición más 

amplia que puede abarcar un espectro artístico más diverso.  

  Para definir lo que es el graffiti reseñaré dos apartados de la definición 

que Fernando Figueroa nos da del fenómeno. El doctor en historia del 

arte menciona una definición en cinco apartados, tan sólo recordaré dos 

de las que podrían ser las más representativas. La primera es que el autor 

de graffiti incurre desde la marginalidad, conscientemente, en la 

indecorosidad y en la acción transgresora. La segunda que el producto es 

efímero aunque la pretensión del autor no lo sea o que por el contrario las 

circunstancias hacen que la obra perdure en el tiempo. 41 

  A pesar de eso el graffiti ha evolucionado igual que sus autores 

haciéndose un hueco poco a poco en distintos campos de lo que 

llamamos el día a día, teniendo su representación principalmente en la 

publicidad y el arte, aparte por supuesto de los muros de la calle. 

                                                 
41 FIGUEROA SAAVEDRA, FERNANDO, “Graphitfragen. Una mirada reflexiva sobre el 
Graffiti” , Ed. Minotauro Digital, Madrid 2006,  pp. 41-42 
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  Figueroa nos sitúa los inicios del graffiti entre Nueva York y Filadelfia a 

finales de los 60 con TAKI 183 (nombre de batalla de uno de los 

graffiteros más influyentes por su carácter pionero en este campo), pero 

nos dice que no es hasta los 80 cuando el fenómeno se expande por todo 

EEUU y hasta Europa y otras partes del mundo. 42    

  En realidad los orígenes son difusos, ya que en distintos momentos de la 

historia han aparecido fenómenos similares. 43 

  Pero el concepto de graffiti tal y como la conocemos hoy en día data de 

aquella década de 1980. 

  Al principio resultan marcas identificabas de individuos o grupos que se 

hacen visibles en la ciudad para determinar un territorio o con otras 

intenciones, siempre buscando el sentido de identidad, tanto como 

colectivo o como individuos. Cabe destacar que los primeros graffiteros 

eran jóvenes adolescentes pertenecientes a comunidades minoritarias 

como la afroamericana o inmigrantes puertorriqueños que se juntaban en 

bandas que a menudo entraban en conflicto y utilizaban el graffiti como 

seña identificativa y delimitadora del territorio de sus bandas.  

   Primeramente aparece en retretes, celdas, escuelas, medianeras, 

solares, edificios abandonados, callejones...44 espacios que susceptibles 

de ser calificados como espacios de la ruina. Progresivamente los lugares 

que ocupan son más diversos, llegando a ser un verdadero problema en 

las líneas de metro de Nueva York a principios de los 80.  

  Principalmente el lugar que ocupó en las ciudades se convertía en el 

refugio perfecto para actuar clandestinamente, al margen de la ley. 

  Sin embargo poco a poco el graffiti se ha ido introduciendo en otros 

lugares de la ciudad, dando lugar a rechazo por parte de la mayoría de los 

ciudadanos que lo consideraban un elemento antiestético y sucio. Adolf 

Loos incide en la comparación del graffiti con el tatuaje, como señales de 

primitivismo, subdesarrollo, degeneración y antisociabilidad. 45    

                                                 
42 FIGUEROA SAAVEDRA, FERNANDO, op. cit. p 47 
43 mayo del 68 en París, del cual se hablará más adelante; con eslóganes callejeros como: “debajo 
de los adoquines la playa”, “imaginación al poder”, “Dios es negra”… 
44 FIGUEROA SAAVEDRA, FERNANDO, op. cit. p 34 
45 LOOS, ADOLF, “Ornamento y delito”, Ed. Gustavo Gili, Barcelona 1980,  p. 45 
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  A pesar de estos rechazos el graffiti se ha hecho un hueco en la 

sociedad, llegando incluso a institucionalizarse y a aparecer en las 

galerías de arte. 

  Los métodos de aproximación a la ciudad han sido bastante utilizados 

por el mundo de la publicidad. Los escritores o pintores de graffiti 

utilizaron el metro para poder tener un soporte móvil que les diese mayor 

visibilidad, escapando de sus barrios para llegar al corazón de la urbe. 

Las empresas de publicidad no tardaron demasiado en reutilizar esta 

técnica, pegando sus anuncios en el exterior de los vagones de metro. 

   La publicidad de guerrilla 46 juega también en los márgenes de la ley, al 

igual que el graffiti, del mismo modo ocupa la ciudad sin respetar las 

normas establecidas. 

  Podemos encontrar numerosos ejemplos en la vida cotidiana de 

intrusismo de la publicidad en el espacio urbano de manera punitiva 

desde las instituciones, del mismo modo que los graffiteros estampan su 

firma en las calles.     Encontramos ejemplos como el de la megaempresa 

informática Microsoft con su campaña de 2002 en la que repartió por las 

calles de Nueva York 16000 pegatinas con el logo de su empresa en 

forma de mariposa en un período inferior a 24 h. Esta acción se realizó sin 

permiso de las autoridades y tuvo sus consecuencias legales 

correspondientes. 47  

 

                                                 
46 Publicidad de guerrilla: se trata de un tipo de publicidad que a menudo se caracteriza por invadir 
el espacio público de manera ingeniosa, irónica, masiva e incluso a veces agresiva. Por supuesto 
en algunos momentos conlleva por sus métodos un cuestionamiento de tipo legal, no sabiendo 
muy donde están los límites. Muchas de las intervenciones de publicidad de guerrilla utilizan los 
mismos métodos que los artistas que utilizan el medio urbano para generar su arte.  
47 DORRIAN, MICHAEL; LUCAS, GAVIN, ”Publicidad de guerrilla”, Ed. Gustavo Gili, SL., 
Barcelona, 2006 p. 23 
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Agencia Universal Mc Cann: “Mejor con la mariposa”,  

campaña publicitaria de Msn8 de Microsoft, Nueva York 2002.  

 

  Vemos por tanto que los modos de hacer del artista urbano se 

aproximan a los de las agencias publicitarias de guerrilla y también a la 

inversa en un ciclo de doble recorrido. De estos modos de intervenir la 

ciudad volveré a hablar en los epígrafes correspondientes al sniping y la 

deriva situacionista por su similitud en técnicas y estrategias de 

intervención.  

  Por otra parte, el mundo del graffiti se ha normalizado de manera que no 

es extraño ver a los autores trabajando a plena luz del día y con permisos 

de los dueños del espacio que están pintando. Los festivales de graffiti 

son ya habituales y reciben subvenciones de las instituciones y la estética 

del graffiti abunda en la cultura popular, llegando a las galerías de arte y 

los museos. El ejemplo más próximo de esa normalización sin ninguna 

duda es el de la propia Universidad Politécnica de Valencia (UPV) que 

organiza desde el año 2006 el “Festival Poliniza de Arte Urbano”. 48 En el 

marco de este festival de arte vemos como artistas jóvenes que empiezan 

en el ámbito urbano del graffiti están siendo reconocidos poco a poco, 

empezando por la UPV que los subvenciona y les da la posibilidad de 

exponer su obra tanto en los muros como en los espacios expositivos 

expresos de la misma. Así el graffiti entra a formar parte del mundo del 

arte.  

  Sobre esta normalización hablaré como he dicho de Keith Haring y  

                                                 
48 Festival Poliniza:  http://www.upv.es/poliniza/  fecha de consulta 3-3-3-08 
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Jean-Michel Basquiat, dos de los primeros artistas del graffiti que 

alcanzaron fama mundial y un importante valor artístico. 

   Hoy en día la estética del graffiti y los modos de intervenir la ciudad han 

ido evolucionando, recibiendo influencias de las últimas tendencias del 

mundo del arte y retroalimentándose, llegando a ser algo más que una 

simple marca territorial y pasando a ser la excusa para poder exhibir las 

obras de artistas en la calle de manera espontánea y libre. 

  Con respecto a los ejemplos de Gordon Matta Clark u otros artistas de la 

tierra, en los que el artista se empeñaba en abandonar los espacios 

tradicionales de exposición para ir a ocupar los espacios abiertos, tanto 

urbanos como naturales; es de resaltar que en el contexto del graffiti el 

recorrido se produce a la inversa, empezando el joven artista a pintar en 

las calles y los espacios más degradados de la ciudad para finalmente 

abrirse camino hacia el mundo del arte y poder exponer su obra ya 

liberada de su lienzo de ladrillo. 

  En el caso de Jean-Michel Basquiat  llegó a superarle ésta transición, 

ya que pasó de manera casi meteórica del anonimato de la calle al 

endiosamiento en el mundo del arte. Entre otros factores este fue 

determinante para terminar su vida de manera trágica y para crear el mito 

que le acompaña. 

  Desde luego el contexto histórico y artístico que vivió fueron factores que 

determinaron su ascenso y triunfo como artista. Aparte del éxito del pop-

art con artistas como Oldenbourg, Rauschenberg y Warhol, el mundo del 

arte había estado dominado por el minimal 49 y el conceptual 50 en los 

años inmediatamente anteriores a la década de 1980. 51 

  Animados por la vuelta a la pintura y gracias a la prosperidad de ésta 

época, en los EEUU se puso de moda comprar arte y los precios se 

dispararon. 

                                                 
49 Minimalismo: véase cita 22 
50 Conceptual: movimiento artístico en el que las ideas dentro de la obra son un elemento más 
importante que el sentido por el que la obra se creó. La idea de la obra prevalece sobe sus aspectos 
formales y en muchos casos la obra es la idea en sí misma, quedando la resolución final como 
mero soporte. 
51 EMMERLING, LEONHARD, “Basquiat”, Ed. Taschen, Köln 2003, p. 8 
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  Al mismo tiempo Basquiat supo relacionarse con los mejores 

representantes, pasando de uno a otro sin importarle demasiado, movido 

por sus ansias de fama, reconocimiento y riqueza. 

  Pero antes de todo eso empezó sus andanzas artísticas en la calle 

utilizando como firma o tag la palabra SAMO 52, a la que solía acompañar 

del símbolo © como elemento irónico, criticando el sistema capitalista (en 

el que por otro lado años más tarde se vería inmerso). 

  Principalmente intervenía las paredes del Soho en su Nueva York natal. 

Inscribía frases de corte poético o de cuestionamiento político y social. En 

su película “Downtown 81” podemos verle realizando estos graffitis en 

paredes de diferentes puntos de la ciudad, pero también lo vemos 

introducirse en los sitios más inhóspitos y degradados. Se introduce en 

edificios abandonados y medio derruidos para expresar su arte. La ruina 

urbana está muy presente y de algún modo interrelacionada con su 

estética pictórica y el ambiente de decadencia que frecuentaba y que 

podemos ver en dicha película. 

 

 
Jean-Michelle Basquiat: fotograma de la  

película “Dowtown 81” 

 

  Con su éxito artístico abandonó poco a poco sus intervenciones como 

graffitero, evidenciando ésta ruptura con la pintada SAMO is dead (SAMO 

                                                 
52 AAVV, “Jean Michel Basquiat”, Ed. Charta, Trieste 1999, p. 17 
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está muerto) 53 a modo de epitafio y testimonio al mismo tiempo como 

marca de ésa transformación y diferenciación. 

  Keith Haring , al cual conocía desde 1979, le rindió un simbólico 

homenaje en el Club 57 de Nueva York. 

  Tras despedirse del mundo del graffiti empezó su proyección en el 

mundo profesional del arte y su alejamiento de los espacios sucios y de la 

ruina en la Gran Manzana. Su primera gran exposición colectiva fue 

“Times Square Show”, entre Junio y Julio de 1980 en un edificio vacío de 

la calle 41 y la Séptima Avenida, organizada por los  grupos  artísticos 

Colab  y  Fashion Moda. 54 El grupo Colab consistía en un grupo de 

artistas que compartían el mismo sentimiento respecto a la alienación 

social y la misma voluntad de invadir canales de comunicación 

tradicionales utilizando estrategias propia de la guerra de guerrillas,  55 

técnicas similares de la ya mencionada publicidad de guerrilla y del 

sniping.  

  Hay que resaltar que el mismo año que participó en ésta exposición, 

Basquiat pasó una temporada sin hogar, 56 teniendo que subsistir en los 

espacios más ruinosos de la ciudad, pasando por el espacio del solar. 

 

 
Jean-Michelle Basquiat: Samo is dead 

(Samo está muerto), 1979 

                                                 
53 HOBAN, PHOEBE, “Basquiat: a quick killing in art”, Ed. Penguin books, New York (EEUU) 
1998. p. 22 
54 EMMERLING, LEONHARD, op. cit. p. 16 
55 GUASCH, ANNA MARIA, op. cit. p. 370 
56 GUASCH, ANNA MARIA, op. cit. p. 371 
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  Desde “Times Square Show”, sus intervenciones en las paredes de la 

ciudad desaparecieron, para dedicarse exclusivamente a la pintura de 

caballete (aunque en alguna ocasión utilizó soportes poco habituales 

como muebles, neumáticos o electrodomésticos). 

  Su conexión con Keith Haring se basa, aparte de su origen común en el 

graffiti, en los grupos artísticos que frecuentaban dos clubs de Nueva York 

y que se podrían considerar rivales, el Mudd Club 57, al que solía ser 

asiduo Basquiat y en el que actuó con su banda en varias ocasiones, y el 

Club 57 en el que hacía lo propio Haring. 

  También  cabe destacar que ambos trabajaron junto a Andy Warhol, el 

artista pop por excelencia que a menudo ejercía de aval y portavoz para 

los artistas emergentes.  

  De hecho es reseñable la experiencia artística que realizaron Warhol y 

Basquiat junto a Clemente, uno de los protagonistas de la 

transvanguardia italiana. 58 

  La idea de la colaboración entre pintores no es algo novedoso, ya que 

hay distintos ejemplos de los siglos XV al XIX 59 y desde luego en el XX y 

en nuestros días del nuevo siglo XXI. 

  Sin embargo en el invierno de 1984 a 1985, período en el que duró ésta 

colaboración entre los tres pintores, en la que a veces intervenían los tres 

y otras veces sólo dos de ellos; se cuestionó la relación entre la 

individualidad del artista y el trabajo colectivo. 60 Tal vez gracias a los 

proyectos musicales de Warhol y Basquiat tuvieron esa inclinación hacia 

el trabajo grupal. 

  K.Haring empezó su carrera en el mundo del arte de un modo similar a 

Basquiat, mezclándose con el ambiente de los clubs, relacionándose con 

artistas jóvenes y con los músicos que en ellos actuaban. Se organizaron 

                                                 
57 Sobre el Mudd Club más información en DEITCH, JEFFREY, “Cold War Zeitgeist at the Mudd 
Club” en Art in America, Abril de 1980, pp. 134-135 
58 BONET, JUAN MANUEL, “Warhol, Basquiat, Clemente. Obras en colaboración”,Ed. 
Aldeasa, Madrid, 2002, p.9 
59 BISCHOFBERGER, BRUNO, “Warhol, Basquiat, Clemente. Obras en colaboración”,Ed. 
Aldeasa, Madrid, 2002, p.13 
60 DEL CASTILLO, PILAR, “Warhol, Basquiat, Clemente. Obras en colaboración”,Ed. Aldeasa, 
Madrid, 2002, p.7 
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exposiciones en sitios alternativos y empezó su actividad sobre todo en el 

Club 57. Influenciado por artistas como Jean Dubuffet, Pierre Alechinsky, 

William Burroughs, Brion Gysin y Robert Henri. 61 Con estas importantes 

influencias, además de las propias de la televisión y la cultura pop en 

general, desarrolló un estilo particular en el que el dibujo lineal era lo que 

primaba. Su relación con Warhol también sería determinante y de gran 

ayuda, al igual que lo fue para Basquiat. 

  Dada la brevedad de su carrera es complicado establecer una 

diferenciación clara en sus fases, pero si atendemos al texto de Elisabeth 

Sussman podemos decir que:  “Básicamente, se pueden distinguir tres 

capítulos en la corta carrera de Haring. En el primero, el artista sintetizó el arte 

de la calle y el de los bares y plasmó su estilo pictórico en pinturas enérgicas de 

grandes dimensiones situadas en lugares públicos y en elementos de decoración 

kitsch. Durante su etapa central (1984-88), Haring realizó versiones en estilo Pop 

Art de cuadros neoexpresionistas y, al mismo tiempo, recurrió a su estilo de 

cómic para llevar a cabo innumerables murales muchos de ellos dedicados a 

niños. Finalmente, durante los últimos años de su vida, sus principales obras no 

solo resumen sus ambiciones pictóricas, sino que también son activistas en el 

ámbito social y constituyen respuestas coléricas a su muerte inminente”. 62 

  Es importante recordar el componente de improvisación en el trabajo de 

Haring. Alexandra Kolossa nos recuerda que tanto en sus proyectos 

formales como en las decoraciones espontáneas de muros (graffitis), sus 

dibujos no se basan nunca en bocetos ni en estudios. 63 Esto no indica 

que no se hubiese pensado previamente la manera de abordar la obra 

artística en cuestión. Es por el uso recurrente de sus iconos por lo que se 

desarrolló un estilo en el que la espontaneidad era un factor fundamental. 

                                                 
61 KEITH HARING OFFICIAL SITE:  www.haring.com  fecha de consulta: 14/3/08 
62 SUSSMAN, ELISABETH, “Keith Haring”, Ed. Little Brown and Company, Massachussets 
1997,  p.10 
63 KOLOSSA, ALEXANDRA, en “Keith Haring”, Ed. Little Brown and Company, 
Massachussets 1997,  p.7 
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  Sus primeras intervenciones en el espacio público se centraron en el uso 

de los paneles publicitarios del metro 64 de Nueva York para incluir en 

ellos sus dibujos icónicos. 

 

 
Keith Haring: intervención en el metro de Nueva York, 1980 

 

  Su particular pulsión nos recuerda el modo de expresarse de los 

egipcios, como si se tratasen casi de jeroglíficos. Recurría 

constantemente a diferentes dibujos, el perro, el niño radiante, el hombre 

a gatas… que han dado lugar a numerosas interpretaciones. 

  Según la misma Kolossa “los contenidos procedían de un repertorio que trata 

sin rodeos el amor y la felicidad, la alegría y el sexo, pero también la violencia, el 

abuso y al opresión” 65 

  De su obra me interesó fundamentalmente su origen en el graffiti, la calle 

y los lugares de la ruina. También su intervención en el metro, que forma 

parte del no-lugar de Marc Augé en el que me extenderé más adelante y 

que es un concepto asociado a la idea de solar, el espacio de la ruina 

urbana. 

                                                 
64 Diremos que el metro de Nueva York formaría parte del concepto del no lugar de Marc Augé, el 
cual es una de las características que definirán el concepto de solar que en posteriores capítulos se 
verá desarrollado. 
65 KOLOSSA, ALEXANDRA, op.cit. p. 8 
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  Pero también su estilo sintético y simbólico, de reducción de las formas a 

iconos me resultó interesante como método pictórico potencialmente 

aprovechable. 

  A lo largo de su carrera dedicó gran parte de su tiempo a obras públicas 

en las que a menudo incluía un mensaje de tipo social. Durante toda la 

década de los 80 tuvo la oportunidad de realizar estas intervenciones en 

distintas ciudades de todo el mundo. 66 

  Empezó su carrera de manera marginal y espontánea, pero al inscribirse 

dentro del mercado artístico tuvo esa oportunidad de difusión.  

  Al margen de esas intervenciones murales también desarrolló su 

actividad como artista con una gran importancia de la serigrafía y otros 

sistemas de estampación, así como la pintura directa sobre lienzo. 

 

 
Keith Haring: dibujos lineales en objetos  

encontrados en un solar, Nueva York 

 

  Tanto Keith Haring como Jean-Michel Basquiat tuvieron una muerte 

temprana, uno a causa del SIDA y el otro por una sobredosis. Estas 

                                                 
66 KEITH HARING OFFICIAL SITE:  www.haring.com  fecha de consulta: 14/3/08 
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muertes trágicas, así como su éxito fugaz han contribuido a verlos como 

ejemplos del mito del artista romántico actual.  

  Como dijo Irving Sandler, Basquiat alcanzó un éxito y notoriedad nada 

comunes […] se convirtió en prototipo del genio romántico, atractivo, rebelde, hip 

y salvaje… 67 De un modo muy similar al de Keith Haring. 

  Principalmente me interesa de ellos el modo en que utilizaron el espacio 

urbano de la ruina para poder inscribirse posteriormente en el mundo del 

arte, llevando así su trabajo, el arte de los solares, a un nivel diferente. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
67 SANDLER, IRVING, “Art of the postmodern Era”, Ed. Icon, Colorado (EEUU) 1998,  pp. 469-
470 
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CAPÍTULO 2 La ciudad como espacio para la ruina moderna o sol ar  

 

Generalidades 

 

  Tras haber realizado un estudio acerca de la presencia de la ruina en 

determinados momentos de la historia del arte, en el presente capítulo 

hablaré sobre el crecimiento de la ciudad contemporánea que dará a pie 

en el capítulo 3 a hablar del cómo y porqué se generan los solares. A 

través de esta tesis de master pretendo mostrar como hoy en día esa 

ruina está ejemplificada en las ciudades a través de los solares o los 

edificios abandonados. También los espacios por urbanizar entran dentro 

de este concepto ya que poseen cualidades asociadas a la ruina, además 

de un sentimiento de incertidumbre y posibilidad expectante. 

  Para ahondar en el tema debemos dirigir nuestra mirada hacia el origen 

de estos espacios y averiguar el porqué de los mismos. 

  Primeramente analizaré el modo en que crecen las ciudades a través de 

una pequeña visión de lo que es la planificación urbana. Observaremos el 

texto de Francisco M. Pérez, Juan Cano y Antonio Hospitaler. Así 

conoceremos cómo  se gestiona el suelo urbano con los planes 

urbanísticos, catalogándolo según su uso y su posible futura función. El 

escrito en cuestión forma parte de un estudio académico de la propia 

Universidad Politécnica de Valencia del departamento de Ingeniería de la 

Construcción.  

  Para poder tratar el tema de la planificación urbana recurrí a distintos 

textos que aparecen referenciados en la bibliografía, pero finalmente 

seleccioné este en concreto por hacer referencia directa a la Comunidad 

Valenciana y a la propia ciudad de Valencia, lugar de acción en el 

apartado pictórico de la tesis. 

  Así me centraré en los aspectos esenciales que nos llevan a entender la 

aparición de espacios de la ruina en las ciudades, pues evidentemente la 

cuestión de la planificación urbana podría ser un tema mucho más 
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extenso, dando lugar quizás a una posible tesis paralela, por lo que solo 

se tratará el tema que nos ocupa. 

  Incluiré seguidamente una reflexión acerca del paralelismo entre las 

ciudades y los parques temáticos, comparación potenciada por el 

creciente efecto sectorizador en las ciudades modernas. 

  Este tema aparentemente se aleja de la tónica general de la tesis, pero 

tiene su justificación por ser uno de los motivos que determinan las rutas 

psicogeográficas de las que se hablará en el apartado referente a la 

deriva situacionista. Además, en el apartado pictórico mencionaré una 

deriva situacionista realizada en la ciudad estadounidense de Orlando y 

Celebration, claros ejemplos de ciudad-parque temático, además de estar 

rodeadas a su vez de parques temáticos. 

  Utilizaré los escritos de Jose Miguel G. Cortés y Joan Ignasi Solà 

Morales que abundan sobre esta cuestión, dando una visión desde un 

punto de vista sociológico del crecimiento y distribución sectorizadora de 

las ciudades actuales. 

  En el otro apartado del capítulo veremos algunos de los métodos de 

observación e intervención en la ciudad, que a su vez servirían para 

acercarse al espacio de la ruina, al solar. 

  Trataré la deriva situacionista desde sus orígenes y en el contexto de 

Mayo de 1968, utilizando los textos de los artistas que intervinieron en 

movimientos como la Internacional Situacionista. 

 Por último terminaré el capítulo hablando del ya mencionado sniping, un 

fenómeno en el que veremos sus conexiones con el situacionismo, el 

graffiti y la publicidad de guerrilla, así como su manera de intervenir que 

servirá de inspiración para la parte pictórica. 
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2.1 CRECIMIENTO DE LA CIUDAD CONTEMPORÁNEA  

 

  Como adelantaba en las generalidades referentes a este capítulo, en 

este apartado encontraremos la información referente a la planificación 

urbana y también como se gestiona el suelo urbano, dando lugar a fallos 

de planificación materializados en los solares, comportándose estos como 

vacíos arquitectónicos que resultan incómodos para la administración de 

la ciudad. 

  También hablaré del fenómeno de sectorización de la ciudad desde un 

punto de vista más bien sociológico, atendiendo a las consecuencias de 

esa manera de construir la ciudad que genera espacios sectorizados, 

premeditados y planificados, a veces conscientemente y otras 

inconscientemente. 

  Esta sectorización es comparable a la manera de entender un parque 

temático, convirtiendo a la ciudad en algo similar, en la que por supuesto 

los solares no tienen cabida. 

  También interesa el hecho de que al predeterminar de esta manera la 

ciudad se intenta de algún modo controlar sus ritmos, generando así las 

llamadas rutas psicogeográficas que explicaré en el apartado referente a 

la deriva situacionista. 

 

2.1.1 PLANIFICACIÓN URBANA Y GESTIÓN DEL SUELO URBA NO 

 

  El desarrollo de las ciudades viene sujeto normalmente a un plan de 

ordenación urbana, a pesar del aparente caos que presente en 

determinados puntos de la misma, esto es debido a la superposición a 

modo de estratos de los diferentes períodos evolutivos de la ciudad. 

  Sin embargo ulteriormente el crecimiento de las ciudades responde a 

una planificación urbana que está determinada por una serie de factores 

que muy a menudo se podrían valorar como poco cercanos para el 

ciudadano de a pie. 
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  Los planes urbanísticos deben estar compuestos por una serie de 

estudios, gráficos o escritos, sujetos a los procesos económicos y 

financieros que aseguren la resolución favorable del plan. Tienen como 

misión estudiar y sintetizar la evolución del suelo urbano y su objetivo final 

es la definición de hipótesis de ordenación relativas a la amplitud, 

naturaleza y localización del desarrollo urbano y de los espacios 

protegidos por la administración pertinente.68 

  Es por tanto correcto aseverar que en el desarrollo de un plan 

urbanístico intervienen multitud de factores tales como el derecho, la 

economía, sociología, geografía, política, entre otros. 

  Para la gestión de un municipio concreto el suelo será clasificado según 

varias tipologías: suelo urbano (público o parcelado / privado), suelo no 

urbanizable (destinado principalmente a actividades agrícolas, con la 

posible presencia de pequeñas edificaciones para tal uso), suelo apto 

para urbanizar, suelo urbanizable no programado. 69 

  Para organizar el suelo se utilizarán los sistemas de ordenación 

urbanística que pueden ser de alineación a calle que como su nombre 

indica, responden a una ordenación previa del entramado de las calles, al 

cual se ven sujetas las nuevas edificaciones ciñéndose todas ellas a una 

línea imaginaria que las limita a todas por igual. 

  La edificación aislada en parcela es cuando los edificios se disponen 

aislados en cada parcela manteniendo distancias a los límites de parcela, 

es decir, que entre el edificio y la parcela hay espacios abiertos sin que 

los edificios de la calle se ciñan a la misma línea. 70 Este espacio se 

aprovecha en edificios residenciales para espacios comunes a la 

comunidad de vecinos, normalmente para instalar patios de juegos para 

los niños o piscinas y otras instalaciones deportivas. 

                                                 
68 MARTINEZ PEREZ, FRANCISCO / CANO HURTADO, JUAN / HOSPITALER PEREZ, 
ANTONIO, “Aproximación al planteamiento urbanístico. Suelo industrial”, Ed. Servicio de 
Publicaciones UPV, Valencia 1997, p. 2 
69 MARTINEZ PEREZ, FRANCISCO / CANO HURTADO, JUAN / HOSPITALER PEREZ, 
ANTONIO, op. cit. p. 10 
70 MARTINEZ PEREZ, FRANCISCO / CANO HURTADO, JUAN / HOSPITALER PEREZ, 
ANTONIO, op. cit. p. 26 
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2.1.2 SECTORIZACIÓN URBANA O EL FENÓMENO DE LA CIUD AD-

PARQUE TEMÁTICO  

 

  La manera en que es concebida una ciudad a menudo es puramente 

funcional. Existen distintas versiones de la misma ciudad según el tipo de 

uso que hagamos de ella, no es lo mismo vivir en una ciudad que ser 

turista en una ciudad.  

  Al mismo tiempo y de esa manera, la ciudad se va organizando en 

diferentes barrios tematizados según su uso, de forma que no se integran 

entre ellos, sin poder llegar a conformar una auténtica comunidad urbana. 

  Encontraremos los barrios de negocios y los residenciales, los polígonos 

industriales y las universidades, con sus barrios adyacentes de 

trabajadores o de estudiantes respectivamente. También podemos 

apercibirnos de una estructuración para el visitante, sólo para el ocio y el 

disfrute, con sectores especialmente orientados a este fin. 

  Respondiendo a ésta configuración, la ciudad se organiza y se usa de un 

modo similar a como se puede hacer con los parques temáticos o de 

atracciones. En ellos nos encontramos con recintos delimitados y 

especialmente diseñados para la diversión. En la ciudad para el turista 

sucede lo mismo sin ser necesariamente un recinto cerrado, pero sin que 

el visitante tenga la oportunidad de llegar a conocer otras realidades que 

se le niegan a través del telón de cartón piedra del turismo. 

  Los centros históricos se restauran y se adecentan de manera que se 

generan rutas cómodas para el turista, que lo percibe al modo de una 

visita museística, como dice Joan ignasi Solà “en el museo lo observado se 

convierte en imágenes. Imágenes que se convierten en el soporte de la historia 

del arte, de la experiencia estética, de la identidad nacional, de la idea de 

progreso, del cosmopolitismo, etc.”  71 

  Así se crean esas rutas museísticas o de exhibición espectacular, similar 

en intenciones a los parques temáticos al mismo tiempo. 

                                                 
71 SOLÀ MORALES, JOAN IGNASI, “Patrimonio arquitectónico o parque temático” en 
“Territorios”, Ed. Gustavo Gili, Barcelona 2002, p. 198 
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  La ciudad se consume pues de manera automática transformándola en 

pseudo-parques o más bien en escenarios para la autopublicidad de la 

comunidad urbana. 

  Al mismo tiempo se produce en los parques temáticos una simulación de 

la ciudad. A la cabeza de esta tendencia nos encontramos con la 

corporación Disney, cuyos métodos han sido copiados y asimilados en el 

diseño de la mayor parte de parques de atracciones del mundo. Este tipo 

de parques tienen en común el uso de tecnologías de simulación 

hiperrealista.72 

  Se reproducen de esta manera escenarios de los monumentos más 

representativos de las ciudades. Concretamente en el parque de Epcot, 

inscrito en la red de parques temáticos Disney de Orlando, Florida 

(EEUU),  encontramos precisamente el uso de este tipo de escenarios. Se 

encuentran dispuestos a lo largo del perímetro de un gran lago artificial un 

número variable de pabellones dedicados a distintos países. Así pues 

encontramos reproducciones de los palacios imperiales en el pabellón de 

China, Venecia en el de Italia, las calles de Fez en Marruecos o las de 

París en el pabellón dedicado a Francia. 73 

 

 
Pabellones de Alemania y Marruecos y  

vista aérea del parque de Epcot 

 

  En cada uno de estos pabellones podemos disfrutar de la “esencia” de 

los países visitados sin tener que visitarlos realmente. En ellos podemos 

                                                 
72 SOLÀ MORALES, JOAN IGNASI, op. cit.  p. 202 
73  Las referencias a este parque temático así como a la ciudad a la que pertenecen vienen 
determinadas por la experiencia directa del autor, pero al mismo tiempo reforzadas por los textos 
de José Miguel G. Cortés y Joan Ignasi Solà Morales. 
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apreciar su arquitectura, disfrutar de su gastronomía y de espectáculos 

folklóricos cuidadosamente sincronizados de manera que, sin son al aire 

libre, el sonido de uno no interrumpirá el espectáculo vecino. 

  De igual manera se nos ofrece tan sólo esa esencia en cualquier ciudad 

que visitemos, sin que el turista tenga una auténtica relación con la 

comunidad visitada. 

  Otro ejemplo de la mano de la factoría Disney  lo tenemos en la ciudad 

Celebration, cerca del parque de atracciones y comunicada con él 

fluvialmente mediante canales y lagos artificiales. 74 

  En ésta ciudad podemos escoger entre distintos modelos de casa que 

aluden al pasado histórico norteamericano, con aire nostálgico de un ideal 

pasado más feliz. Las casas están pintadas con colores pastel y los setos 

están esculpidos con las formas de los dibujos animados, como si se 

tratase de una prolongación del mundo de fantasía ideado por su creador. 

  Se oferta una seguridad, felicidad y aislamiento que nos alejan de la 

realidad exterior. En este lugar no hay espacio para la diferencia ni para lo 

extraño ya que se trata de una ciudad rodeada por una burbuja invisible 

que la aísla del resto del mundo. 

  Procesos similares se llevan a cabo en la sectorización de las ciudades, 

creando grandes superficies inscritas en la ciudad de manera que crean 

paréntesis en el ritmo general de la misma. Es el caso de Valencia, en la 

que encontramos estas intencionalidades bastante explícitas al construir 

la “ciudad” de las ciencias” 75 o la “ciudad” de la justicia. Esos nombres 

sugieren una diferenciación clara e intencionada con el resto de la ciudad, 

queriendo remarcar su carácter especial. 

  Sin embargo también encontramos que en las ciudades siempre 

tenemos otras ciudades que no reciben el nombre de tales ciudades. Sin 

embargo existen y se pretenden negar tanto para el visitante como para el 

ciudadano medio. Encontramos barrios temáticos en los que podemos 

                                                 
74 CORTÉS, JOSE MIGUEL, op. cit pp 86-89 
75 Jose Miguel Cortés nos habla de La Ciudad de las Artes y las Ciencias de Valencia y de su lugar 
en la ciudad 
CORTÉS, JOSE MIGUEL, op. cit p. 89 
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encontrar a la comunidad inmigrante o los distritos en los que se inscribe 

la comunidad gay.  

  Así encontraremos varios ejemplos de distintos tipos de sectores, 

negándolos o promoviéndolos según convenga a las autoridades de la 

ciudad. 

  Con este modo de proceder, evidentemente el solar no tiene cabida en 

este tipo de ciudad, por lo que será eliminado rápidamente o marginado. 

Otra opción es reintegrarlo mediante un uso temporal artístico oficial, 

como ejemplo la exposición “Solares” de la segunda Bienal de Valencia.   

Esto consistía en realizar instalaciones artísticas en los solares del centro 

de la ciudad. 

  Con ello se pretendía reintegrar la ruina de la ciudad en mitad de un 

barrio turístico e histórico, listo así para que el visitante no sintiese tanto 

rechazo ante los solares de la ciudad. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 71 

2.2 MODOS DE APROXIMACIÓN A LA CIUDAD DESDE EL ARTE  

  

  En otros capítulos hemos visto como los artistas se sitúan frente a la 

ciudad y la ruina de manera que puede ser un objeto de observación, a la 

vez que de transformación e inspiración.  

  Las maneras en que los artistas estudian la ciudad acercándose a estos 

espacios son diversas, siendo la fotografía uno de los principales métodos 

de observación. Los graffiteros intervienen directamente sobre el 

entramado urbano, al igual que los artistas de la tierra. 

  Sin embargo existe un método sobre el que hablaré en este capítulo que 

merece nuestra atención. Se trata de la deriva situacionista, que es uno 

de los posibles métodos de observación, desde un punto de vista 

sensitivo. 

   Hay que entender la deriva situacionista como un método de 

observación, relación e intervención con la ciudad. Los conceptos o 

filosofías que nos da el contexto histórico en el que se sitúa (Mayo del 68, 

París) vienen especialmente marcados por dos movimientos “La 

Internacional Letrista” y “La Internacional Situacionista”, en los que el 

filósofo, escritor y cineasta Guy Debord llegó a ser uno de las máximos 

exponentes del llamado Situacionismo. Por eso trataremos una serie de 

textos en los que podremos captar sus propias palabras así como otros 

en los que obtendremos otros puntos de vista que servirán de apoyo. 

   Posteriormente hablaremos sobre el snipping, un método de 

intervención directa que estaría incluido dentro del arte urbano. Hablamos 

de este método de intervención por su conexión con el situacionismo, ya 

que este movimiento tenía mucho de reivindicativo y crítico, igual que el 

snipping, en el que podemos ver frecuentemente críticas hacia el sistema 

capitalista y de consumo, usando métodos de intervención urbano que se 

acercan a lo modos de hacer de la publicidad de guerrilla, comentada en 

el apartado “trabajando el solar”. 

  A su vez la conexión con el mundo del arte urbano y el graffiti es 

evidente, pero se incluye un apartado en este capítulo por su sutil 
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diferencia con el graffiti, por su implicación político-social. La principal 

fuente de información para este apartado la encontraremos en el “Manual 

de guerrilla de la comunicación” redactado por el colectivo A.F.R.I.K.A, 

grupo que ha realizado escritos que siguiendo la estela del situacionismo 

y Guy Debord, pretenden crear una crítica subversiva y como ellos 

mismos dicen llegar a ser saboteadores culturales. Cuestionan la política, 

el arte y hasta el propio lenguaje. Algunas de las citas referentes a la 

deriva situacionista están extraídas del libro mencionado. Pero este ha 

sido usado fundamentalmente por escindir el concepto del sniping del 

mundo del graffiti y por ello mismo se decidió incluir ese concepto de 

snipping, por su manera de concebir y usar la ciudad.   

 

2.2.1 DERIVA SITUACIONISTA  

 

El concepto de la deriva situacionista surge en el ambiente de un 

movimiento surgido a finales de los sesenta y que fue precursor de las 

revueltas de Mayo del 68 en París. 

  En este contexto fue significativo el éxito del graffiti reivindicativo que 

plasmó frases poéticas en las que se criticaba o cuestionaba los sistemas 

políticos y sociales vigentes. 

  Por las calles de los barrios de París se podían leer frases como “el 

sueño es realidad”, “el derecho de vivir no se mendiga, se toma”, “la imaginación 

al poder”, “Dios: sospecho que eres un intelectual de izquierdas”, entre otras. 76   

  Todo este surgir de ideas se gestó en el seno de la organización que 

vino a llamarse Internacional Situacionista y que contaba con una 

publicación del mismo nombre. Surgió en 1957 como fusión de distintos 

grupos como la Internacional Letrista, el Movimiento Internacional por una 

Bauhaus Imaginaria y el Comité Psicogeográfico de Londres. 77 Su fin era 

crear un arte total, que englobase el cine, arquitectura, urbanismo, 

                                                 
76 GUASCH, ANNA MARIA, “El arte del último s.XX,  del posminimalismo a lo multicultural” , 
Ed.Alianza editorial, 2006, 1º edición 2000, p. 122 
77 BLISSET, LUTHER; BRÜNZELS, SONJA (GRUPO AUTÓNOMO A.F.R.I.K.A.), “Manual 
de guerrilla de la comunicación”, Ed. Virus Editorial, p. 33 
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poesía… que superase la situación creada tras el dadaísmo y el 

surrealismo, 78 influencias clave de este movimiento. 

  Las tendencias rígidas y firmes con respecto a la ideología que 

presentaban hicieron que se produjesen numerosas escisiones, llegando 

a ser tan sólo dos miembros en el momento de su disolución en 1972, con 

uno de los fundadores y principal representante, Guy Debord , y su 

compañero Sanguinetti. 

  Principalmente se les ha considerado un grupo artístico, aunque tocaron 

muchos temas claves de la sociedad y la política de su tiempo desde 

posturas críticas y radicales de izquierdas con una voluntad 

transformadora.  

  Sus métodos transgresores abogaban por la subversión y la propaganda 

reivindicando la introducción de la guerrilla en los medios de 

comunicación de masas. 79 

  Pero sin duda son el détournement (tergiversación) 80 y la dérive (deriva) 

los principales métodos de aproximación del arte a la vida. Anna María 

Guasch nos define la deriva “como el modo de comportamiento experimental 

ligado a las condiciones de la sociedad urbana que consiste en pasar 

apresuradamente, en vagar, en ambientes variados”. 81  

  Mucho más completa es la  manera de describir esta experiencia por 

parte de los propios situacionistas. En su publicación num. 1 de Junio de 

1958 podemos leer: 

“Deriva: forma de comportamiento experimental ligado a las condiciones de la 

sociedad urbana, técnica de paso fugaz a través de ambientes diversos. Se usa 

                                                 
78 Dadaísmo: movimiento antiarte surgido en Zúrich en 1916, iniciado principalmente por Tristan 
Tzara, y que se caracterizó por sus actos de protesta y de burla contra las manifestaciones artísticas 
de la época, con una intención de destrucción del arte 
Surrealismo: movimiento artístico similar en procesos al dadaísmo, que buscaba expresar 
emociones sin un razonamiento lógico. El término fue acuñado por Apollinaire. A menudo los 
artistas surrealistas se dejaban llevar por el inconsciente y las fantasías oníricas que plasmaban en 
sus obras. 
79 BLISSET, LUTHER; BRÜNZELS, SONJA (GRUPO AUTÓNOMO A.F.R.I.K.A.), op. cit. p. 
36 
80 tergiversación y apropiación, término aplicable para el sniping del que hablaremos en adelante 
81 GUASCH, ANNA MARIA, op. cit. p. 122 
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también, más específicamente, para designar la duración de una práctica 

continuada de esta experiencia.  82  

  Es fundamental para entender este término el concepto de 

psicogeografía que se refiere a los efectos que el entorno geográfico, 

organizado o no conscientemente, produce en las emociones y el 

comportamiento de los individuos. 83 

  Como ellos mismos apuntan en el num.1 de su “Internationale 

situtionniste”, publicación anteriormente mencionada, psicogeografía 

sería: “estudio de los efectos preciosos del medio geográfico, conscientemente 

sistematizado o no, tal como actúan directamente sobre el comportamiento 

afectivo de los individuos”  84 

  Así pues en la deriva hay una intencionalidad de aprehender la ciudad 

desde un punto de vista sensitivo y emocional que ayudará o inspirará 

resoluciones imaginativas y creativas respecto a la manera de concebir la 

ciudad. Es por eso que se ha de diferenciar la deriva de un simple paseo 

ya que tiene como objetivo descubrir esas tramas psicogeográficas de la 

ciudad. 

  Debord propone la práctica de la deriva en grupos reducidos de dos o 

tres personas. Su propia experiencia como derivista le hace entender que 

en grupos mayores la deriva puede terminar en fracaso. 85  El autor de la 

“Teoría de la deriva”  nos dice que: El terreno pasional objetivo en el que se 

mueve la deriva debe definirse al mismo tiempo de acuerdo con su propio 

determinismo y con sus relaciones con la morfología social. Esto viene a 

colación porque en una deriva pueden influir diversos factores que 

determinan las corrientes psicogeográficas, como puede ser la 

sectorización de la ciudad de la que se habló en el apartado que hablaba 

del fenómeno ciudad/parque temático y que menciona el mismo Debord al 

                                                 
82 AAVV, “Teoría de la deriva i altres textos situacionistes sobre la ciutat”, editors Libero 
Andreotti i Xavier Costa, Ed. MACBA i Actar, Barcelona 1996, p. 69 
83 GUASCH, ANNA MARIA, op. cit. p. 122 
84 AAVV, “Teoría de la deriva i altres textos situacionistes sobre la ciutat”, editors Libero 
Andreotti i Xavier Costa, Ed. MACBA i Actar, Barcelona 1996, p. 69 
85 AAVV, “Teoría de la deriva i altres textos situacionistes sobre la ciutat”, editors Libero 
Andreotti i Xavier Costa, Ed. MACBA i Actar, Barcelona 1996, pp. 22-27 
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hablar del análisis ecológico de la ciudad y de lo que él llama microclimas, 

barrios administrativos y centros de atracción.  

  Por último sólo destacar que se puede decir que los azares de la deriva 

son esencialmente diferentes de los del paseo, pero que se corre el riesgo 

de que los primeros atractivos psicogeográficos que se descubren fijen al 

sujeto o al grupo que deriva alrededor de nuevos ejes habituales, a los 

que todo les hace volver constantemente. 86 Con esto Guy Debord 

pretendía incluir el efecto del azar como un elemento más de la deriva 

que no se debía descartar a pesar de que el azar había hecho fracasar 

una experiencia similar a la deriva a un grupo de cuatro surrealistas en 

1923. Es por ello que la filosofía lúdica de la deriva abre un campo de 

observación e intervención en la ciudad muy amplio. 

 

2.2.2 SNIPING  

 

El Sniping es esa variante o corriente transversal del graffiti que el 

colectivo A.F.R.I.K.A nos señala como las acciones graffiteras más 

vinculadas a lo social y a lo político. Para ello los grafiteros de nuestros 

días utilizan los medios que les ofrece la calle y más en concreto y 

sobretodo los carteles publicitarios. 

  Su medio de expresión es la tergiversación (détournement) de los 

mensajes publicitarios, readaptándolos con un lenguaje sarcástico de 

pura crítica al sistema. 

  Su método es el cambio, comentario, corrección o aclaración de los 

mensajes de carteles, monumentos, señales y similares elementos del 

espacio público. 87 

 

                                                 
86 AAVV, “Teoría de la deriva i altres textos situacionistes sobre la ciutat”, editors Libero 
Andreotti i Xavier Costa, Ed. MACBA i Actar, Barcelona 1996, p. 23 
87 BLISSET, LUTHER; BRÜNZELS, SONJA (GRUPO AUTÓNOMO A.F.R.I.K.A.), op. cit. 
p.94 
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Obra del snipper conocido como “The decapitator” 

 

  Principalmente al observar estas actividades se puede pensar en la 

tergiversación de los carteles electorales, pero existe una tendencia del 

sniping que se ve atraído hacia la publicidad y los artículos de consumo 

en general, llamado billboard banditery 88, más extendida en los EEUU, 

Canadá, Australia e Inglaterra. Existen distintos grupos dedicados a esta 

actividad como pueden ser el Truth in Advertisement o el Artfux  entre 

otros. Existe un grupo que precisamente con el propio nombre dan a 

entender explícitamente sus objetivos, se trata del BUGA UP, cuyas siglas 

traducidas al castellano significan “graffiteros que usan los paneles 

publicitarios en contra de promociones insalubres”. 

Destacaría la similitud de estas acciones con el détournement que 

proponían los situacionistas 89 o incluso con la publicidad de guerrilla, ya 

que, con respecto a la publicidad de guerrilla; utilizan el mismo medio 

buscando el máximo impacto, aunque con un objetivo radicalmente 

opuesto. 

  Al hablar de sniping se tiene que destacar la apropiación del espacio que 

viene a ser profundamente simbólica. Así el lugar ocupado, ya sea un 

edificio público o privado, una señal de tráfico, un solar o un vagón de 

                                                 
88 Método de agitación social que utiliza la tergiversación de los medios de comunicación para 
sorprender al espectador o bien generar una opinión crítica respecto a un tema concreto. Más 
información en: 
BLISSET, LUTHER; BRÜNZELS, SONJA (GRUPO AUTÓNOMO A.F.R.I.K.A.), op. cit. p.95 
89 BLISSET, LUTHER; BRÜNZELS, SONJA (GRUPO AUTÓNOMO A.F.R.I.K.A.), op. cit. p. 
96 
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metro; tiene el añadido simbólico de la ocupación transgresora que 

cuestiona los roles establecidos. 

  Es por ello que al hablar de sniping el autor buscará una visibilidad por la 

propia intencionalidad de su obra. Se escogerán entonces espacios 

visibles para la mayoría de los ciudadanos. Por eso el ambiente del solar, 

aunque muy sugerente, se verá utilizado en menor medida con éstas 

intenciones, aunque no por ello totalmente descartado. 

  El sniping es fundamentalmente una manera de abordar la ciudad y 

crear ruido para que el viandante se pueda cuestionar las bases sobre las 

que está formulado el modelo de ciudad (capitalista, occidental, 

heteronormativa…) en el que vive. 
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CAPÍTULO 3 El solar visto desde la sociología y antropología 

contemporánea  

 

Generalidades 

 

  En este capítulo veremos dos grandes apartados en los que hablaré del 

solar desde un punto de vista sociológico que ayudará a entender mejor el 

concepto de solar y su relación con la ruina. 

  Para ello retomaré la definición de solar, enriqueciéndola con la 

información respecto a sus orígenes, el porqué de la formación de estos 

huecos en el entramado urbano. 

  Seguidamente hablaré de algunos de los posibles usos sociales que se 

le pueden dar al solar. Para ello recurro a la observación directa ya que 

no encontré bibliografía que abordase el tema concretamente y en 

profundidad. Es por eso que las citas bibliográficas en este apartado son 

escasas. 

  Por otro lado en el siguiente apartado trataremos tres conceptos que se 

adaptan a la definición de solar, siendo características que considero que 

tiene este tipo de espacio urbano.  

  Hablaré del terrain vague de Joan Ignasi Solà Morales, del no-lugar 

tratado por Marc Augé y por último del espacio queer desde el punto de 

vista de José Miguel G. Cortés. 

  La expresión terrain vague procede de nuestros vecinos franceses, 

mientras que las otras expresiones son usadas también por otros autores 

aparte de los mencionados, dándole un sentido que difiere del que nos 

interesa para vincularlo con la idea de solar. 

  Considero pertinente hablar de todos estos temas para poder entender 

una intervención artística a partir de un lugar carente de uso y que es más 

bien despreciable a priori. Sin embargo, el hecho de enlazarlo con la idea 

de la ruina y viendo como ha estado presente en la historia del arte de 

una manera u otra; hace necesaria una contextualización en el momento 

de la realización de la tesis, por lo que se incluyen estos término más 
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actuales y que se añaden a la idea de ruina para englobar el concepto de 

solar 
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3.1. EL SOLAR:  

 

  Ya vimos en el apartado inicial del desarrollo conceptual que a lo largo 

de todo el texto insistiría en que el solar se vería como ruina de las 

modernas ciudades, por lo que se estudió cómo los artistas de otras 

épocas representaban la ruina de modo similar al de artistas posteriores 

que se dirigen de otra manera hacia la ruina (solar) desde otra 

perspectiva pero con el mismo espíritu.  

  Como ya he explicado en otros apartados muchas de las características 

de la ruina están presentes en el solar. 

   Pero al margen de todo ello en el presente apartado hablaré sobre los 

orígenes físicos del solar, ya que estamos hablando de un espacio 

urbano, y como tal tiene unos orígenes precisos y unos usos observados 

que se han de tener en cuenta para terminar de entender el interés que 

puede representar este espacio para los artistas. 

 

3.1.1 ESPACIO URBANO 90 

 

  Ya expliqué en el capítulo anterior como se planificaba y se gestionaba 

el suelo urbano. Atendiendo a ese apartado referente a la planificación 

urbana extraigo algunos de los principales motivos de la aparición de los 

solares: 

 

- En los límites de los espacios urbanos es cuando encontramos 

conflictos. La delimitación entre los diferentes espacios de suelo urbano 

(públicos y los privados o parcelados) es lo que puede llegar a generar 

controversia y entre litigios dejar al terreno cuestionado como tierra de 

nadie, dando lugar a un terreno baldío pendiente de uso.  

 

- Los suelos declarados aptos para urbanizar o urbanizables son aquellos 

en los que el plan urbanístico aprobado está en proceso de realización o 
                                                 
90 MARTINEZ PEREZ, FRANCISCO / CANO HURTADO, JUAN / HOSPITALER PEREZ, 
ANTONIO, op. cit. pp. 10-14 
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que ni siquiera se ha iniciado todavía. Mientras que no estén equipados 

con acceso rodado, abastecimiento de agua y red eléctrica, así como 

sistema para la evacuación del agua, no serán considerados suelo 

urbano, amén de tener que estar consolidados al menos en las dos 

terceras partes de su superficie. 

  Mientras el proceso está iniciado podemos encontrarnos con los terrenos 

urbanizables con una aparente dejadez, ya que están pendientes del 

desarrollo de las condiciones mencionadas, por lo que temporalmente se 

puede generar un solar en principio desaprovechado. 

  El tiempo destinado a esta adaptación y aprovechamiento del terreno 

será un plazo de dos cuatrienios. 

 

-  Dentro de los límites de un municipio existen terrenos que se reserva la 

administración para su posible urbanización. Para poder edificar se 

tendrían que desarrollar a través de los Programas de Actuación 

Urbanística y así transformarlos en terrenos listos para urbanizar y 

edificar. Mientras permanecen pendientes de uso. 

 

- Los antiguos edificios destinados a fábricas, inmersos y absorbidos por 

el crecimiento de la ciudad persisten en la trama urbanística. 

Normalmente se encuentran abandonados y en avanzado estado de 

ruina.  

  Su desuso los llevará a su desaparición por distintos motivos entre los 

que están los técnicos (posibles desprendimientos…), normativos o 

medioambientales. Pero principalmente al ser un suelo destinado a 

espacio industrial inscrito en el terreno urbano será transformado para 

otros usos, residenciales o de servicios. 

  El edificio abandonado en estado de ruina se ha de considerar como 

parte del concepto de solar anteriormente explicado. 

  Es por ello que también inscribimos en este punto la posibilidad de incluir 

los edificios urbanos que no hayan estado destinados a usos industriales 
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en el casco urbano, pero que se encuentran abandonados al igual que las 

antiguas fábricas industriales y en estado de ruina. 

 

3.1.2 USOS SOCIALES DEL SOLAR 

 

  El uso que se hace de estos espacios es principalmente espontáneo y 

escasamente regulado por la autoridad, por lo que sus usos son amplios y 

difíciles de catalogar. Me llevó a hacer una valoración de esos usos desde 

la observación directa, con la mínima utilización de fuentes bibliográficas. 

  Las maneras en que son utilizados estos espacios son muy diversas y 

aunque normalmente tienen visos de ser focos de inestabilidad social y 

refugio de delincuentes, al mismo tiempo son empleados con otros fines 

mucho más inocentes. 

  Es innegable el uso que se le da a estos lugares como espacio de ocio 

para los niños. Muy a menudo esta situación está promovida por la 

proximidad del solar al centro docente, incluso el mismo colegio puede 

utilizarlo como patio de juegos para sus alumnos en los descansos de las 

horas lectivas, siempre y cuando esté adecentado de manera que no 

suponga un conflicto con los padres de los niños o las autoridades. 

 

 
Restos de desperdicios en un solar  

del barrio  Velluters, Valencia 2008 
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Sin embargo aquí encontramos un punto de inflexión, ya que al ser un 

espacio inestable, cabe la posibilidad de que ese lugar sea utilizado al 

mismo tiempo por otros usuarios que pueden ser cuanto menos poco 

deseables, tanto por su presencia como por los restos de las actividades 

que allí puedan llevar a cabo.  Es el uso por parte de los toxicómanos o 

de la gente que los utiliza como lugar de encuentro sexual, que sin 

cuidado alguno dejan los desperdicios de sus actividades. 

  Es muy frecuente por tanto que en los márgenes de la ciudad donde el 

urbanismo está en crecimiento, afloren solares o terrenos que se reserva 

la administración para su posible urbanización y mientras tanto son 

utilizados por mafias y toxicómanos para realizar sus actividades 

comerciales al margen de la ley.  

  Al mismo tiempo en esos márgenes urbanos es donde se producen de 

manera más visible los asentamientos chabolistas o de ocupación de 

edificios en ruina, ya sean los que habían estado destinados a uso 

agrícola y que por abandono del campo han pasado a un estado ruinoso, 

o pueden ser también edificios de viejas fábricas abandonadas. 

  Evidentemente no están reservados únicamente a este uso, ya que 

también esos mismos lugares se pueden utilizar como he dicho para los 

intercambios sexuales esporádicos 

  Esto dependerá claro está de ciertas condiciones específicas del solar, 

como puede ser una vegetación espesa o estar situados a las afueras de 

la ciudad, condiciones que le dan peor visibilidad y por lo tanto mayor 

intimidad. 

  También se produce el fenómeno del croissing, que es una actividad 

homosexual y que consiste en encuentros esporádicos con gente 

desconocida entre sí y que conocen ese sitio específicamente como lugar 

de intercambio sexual anónimo.  

  Estos últimos usos ocultos difieren del uso más generalizado que los 

habitantes de la ciudad hace de estos lugares. Principalmente, como he 

dicho, los  ciudadanos pueden utilizarlos como patio de juegos para los 

niños o también como aparcamiento de sus automóviles.  
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Solar utilizado como aparcamiento y 

medio de expresión para el graffiti 

 

  Pero también como un sitio por el que pasear con sus perros sin que 

ensucien las calles de la ciudad. 

  Incluso, en algunas ciudades se pueden llegar a utilizar para algún tipo 

de celebración (en la ciudad de Valencia no es extraño el uso de 

descampados para disparar las mascletàs o para plantar los monumentos 

falleros) 

  Entre estos usos encontramos también la presencia de actividades 

artísticas que a veces son difíciles de clasificar. 

  Los escritores de graffiti aprovechan aquellos sitios en que la dejadez 

urbanística deja paso a la libertad de acción dado que la presencia policial 

es baja y pueden dar rienda suelta a sus divagaciones artísticas. 

  Ciertos autores de graffiti buscan una integración de su obra con el lugar 

que ocupan y como nos dice Fernando Figueroa, así dan pie a una 

poética del muro. 91 Con ésta actitud los graffiteros ponen de manifiesto 

una faceta del solar que en principio no existe y es la de que el propio 

espacio derruido o en desuso puede llegar a ser un objeto artístico, al 

igual que los artistas del Earth-art y movimientos similares. 

 

                                                 
91 FIGUEROA, FERNANDO, op. cit. p 37 
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Fernando Canovas: Movimientos ocultos, 

Solares, Bienal de Valencia, 2003 (fotografía 2008) 

 

   En ésta línea conceptual algunos artistas contemporáneos siguen esas 

mismas directrices para situar sus obras en esos mismos lugares, 

dotando a la obra de un significado que no sería el mismo de estar en otro 

lugar y a su vez modifica al espacio describiéndolo de una manera 

diferente. 

  En ocasiones estas expresiones artísticas están abogadas por la 

administración local, organizando concursos o recorridos artísticos por la 

ciudad incluyendo los solares de la misma. Es el caso por ejemplo de la 

bienal de Valencia de 2003, en la que se expusieron obras de distintos 

artistas como Sebastián Salgado, William Alsop, Lórand Hegvi, Alicia 

Alonso, Irene Papas, entre otros. Principalmente fueron visitadas las 

obras inscritas en el apartado titulado “Solares”, que aprovechaba esos 

espacios para situar las obras artísticas. 92 

 

 

 

 

                                                 
92 Bienal de Valencia, http://www.bienaldevalencia.com, fecha de consulta: 15-8-07 
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3.2 CONCEPTOS ASOCIADOS A LA IDEA DE SOLAR  

 

  Después de observar la presencia de la ruina en el mundo del arte y el 

interés que despierta a nivel sensitivo y estético, así como después de 

haber visto como se forman y se usan los solares y distintos modos de 

aproximación a la ciudad y por tanto al solar; debemos tener en cuenta 

otros términos que afectan a su definición y la manera en que tiene que 

ser visto para entender la pertinencia de las intervenciones en las ruinas 

urbanas o las referencias a las mismas en obras artísticas. 

  Para definir conceptualmente el solar tuve en cuenta los siguientes 

conceptos que afectan a tal definición: 

  Hablaré de las teorías de Joan Ignasi Solà Morales que abunda sobre el 

terrain vague, expresión perteneciente a nuestros vecinos franceses y que 

escoge Morales para señalar un tipo de espacio con unas connotaciones 

precisas desde su propio nombre y origen etimológico, hasta los posibles 

usos que se le puedan dar. Al conocer sus raíces etimológicas 

observaremos la capacidad absorbente y cambiante que tiene el espacio 

que se correspondería a nuestro solar o descampado. El terrain vague 

hace referencia al pasado, de modo similar a la ruina, pero le añade el 

sentido de vagar, por lo que su futuro queda indefinido, característica 

importante de los solares. 

  También hablaré del no lugar desde el punto de vista de Marc Augé, 

siendo un espacio principalmente vinculado a los grandes medios de 

transporte en los que el ser humano se ve despersonalizado. Escogí este 

concepto como característica de los solares por ese sentido de tránsito y 

despersonalización que le confiere M. Augé. Este no es el primero en 

utilizar este término, otros como Michel de Certau (Chambery 1925, París 

1986, historiador, místico y filósofo francés) lo han tratado pero con otros 

enfoques. Incluso al hablar de su obra personal, el propio R. Smithson 

hablaba de los sites y non-sites. Pero evidentemente estos “otros” no-

lugares se alejan de la definición que nos interesa. 
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  Por último analizaré el espacio queer de la mano de José Miguel 

G.Cortés. Al igual que el no-lugar este término se utiliza en determinadas 

situaciones y momentos y por diferentes tipos de personas o grupos. La 

palabra en sí de origen anglosajón se empezó a utilizar en tono 

despectivo hacia el colectivo gay y que vendría a significar literalmente en 

castellano “rarito”. Poco a poco se ha ido cargando de matices y es 

precisamente la riqueza conceptual que nos ofrece Cortés la que se 

adapta a la definición de solar, o al menos a de una de sus posibles 

características. Su sentido de actitud transgresora apoya el sentido que 

tiene en esta tesis el hablar de situacionismo o sniping,  puesto que son 

métodos que sin duda podrían ser calificados también como queer. 

Podremos comprobar también que el solar es un espacio especialmente 

destinado a albergar actitudes queer.  

  Teniendo en cuenta todo esto podría concluir diciendo que el solar tiene 

un  carácter mutable, cargado de ambigüedades que dan lugar a que 

tenga un halo de misterio que nos habla del pasado y al mismo tiempo de 

las esperanzas futuras, siendo por ello un lugar en el que sí suceden 

cosas aunque normalmente acaben siendo silenciadas o negadas. 

  La ruina de los solares nos habla del pasado reciente pero también del 

presente y por tanto del posible futuro inmediato. 

 

3.2.1 TERRAIN VAGUE 

 

  Terrain Vague es la manera en que los franceses aluden a los espacios 

de características similares a lo que nosotros llamamos solares. 

  Tomamos el concepto de terrain vague que nos propone Joan Ignasi 

Solà-Morales 93, asociado sin duda a la idea de terreno baldío pero 

pensando sobretodo acerca de sus ambigüedades. 

  Nuestra apreciación del terrain vague puede ser directamente por 

interacción con el espacio o bien percibiéndolo a través de medios 

indirectos de representación como puede ser la fotografía. Siendo así se 
                                                 
93 SOLÀ MORALES, JOAN IGNASI, “Terrain Vague” en “Territorios”, Ed. Gustavo Gili, 
Barcelona 2002, pp. 181-195 
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ha de tener en cuenta que la contemplación de la imagen estará 

canalizada por el artista para sugerir una corriente de reflexión muy 

concreta hacia el solar representado. 

  Así el fotógrafo ya incide en las características más subjetivas del terrain 

vague.  

Como nos dice el autor de “Territorios”: “La percepción que tenemos de la 

arquitectura es una percepción estéticamente reelaborada por el ojo y la técnica 

fotográfica”  94 

  Esa visión que tenemos del paisaje urbano de la ruina alude sin duda a 

su lugar en la ciudad, poniendo de manifiesto su existencia, señalándola 

para la reflexión. 

 
Manolo Laguillo “Barcelona”,  1980 

 

  Podemos afirmar que muchas de las emociones que se generan en los 

terrain vague son producto o están condicionadas por la vida urbana. La 

melancolía, la soledad o el sentimiento de alienación se acentúan al vivir 

en grandes comunidades como son hoy en día las grandes ciudades. 

  Centrándonos en la propia expresión francesa para nombrar a los 

solares,  vemos que nos da la idea de un lugar principalmente urbano o 

vinculado a lo urbano.  

                                                 
94 SOLÀ MORALES, JOAN IGNASI, op.cit. p. 183 
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  Según nos cuenta Solà Morales, terrain vague tiene unos significados 

etimológicos dispersos según sus raíces.95 

  Saskia Sassen advierte en el prólogo de “Territorios” de la dificultad que 

entraña la posible traducción del término de manera exacta, tanto para la 

traducción al inglés o al castellano, por la diversificación de matices y 

ambigüedades que contiene. 96 

  En primer lugar terrain significa en francés terreno urbano edificable de 

límites precisos. Por otro lado también puede aludir a una porción de 

terreno no tan preciso pero potencialmente aprovechable y en condición 

expectante. 

  La otra palabra de la expresión, vague; tiene un origen germánico 

además de dos latinos.  

  El germánico procede de la raíz vagr-wogue, que se refiere al oleaje, las 

ondas del agua. Por eso tiene el significado de movimiento, oscilación, 

inestabilidad y fluctuación. 

  Por el lado latino tenemos vague como derivado de vacuus, vacant, 

vacuum, que significa vacío, desocupado, libre, aprovechable. Alude a la 

relación ausencia de uso/libertad. También puede proceder de vagus, en 

el sentido de indeterminado, impreciso. 

  Así pues la expresión se podría interpretar de la siguiente manera: 

espacio urbano carente de uso pero que por su condición expectante 

tiene  posibilidades mutables respecto a su uso, evocando sentimientos 

vinculados a la melancolía y la esperanza. 

  El terrain vague evoca nuestra extrañeza en la ciudad y nos recuerda 

nuestra pertenencia a un gran colectivo en el que a menudo nuestra 

individualidad se ve difuminada cuando no anulada o negada. 

  En el terrain vague encontramos cierto hálito de esperanza para 

reencontrarnos con nosotros mismos, a la vez que reflexionar acerca del 

camino evolutivo de la urbe. 

                                                 
95 SOLÀ MORALES, JOAN IGNASI, op. cit. p. 186 
96 SASSEN, SASKIA, “Arqueologías del espacio urbano” en “Territorios”, Ed. Gustavo Gili, 
Barcelona 2002, p 16 
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  Ignasi Solà Morales incide en la cualidad de transformarse en espacios 

de experimentación ya que no están sujetos aparentemente a la 

ordenación urbana hegemónica. Son espacios de formación personal 

donde el individuo encuentra su identidad social. El terrain vague pasa así 

a ser una aquitectura líquida. 97 

  El solar se convierte en un terreno que ya no se mide a través de 

parámetros espaciales, sino temporales. El fluir del tiempo y del cambio 

son los que definen y dan forma al terrain vague. Una forma fluida que 

solo se puede percibir a partir de una experiencia temporal y vivencial en 

el propio espacio. 

 

3.2.2 NO LUGAR  

 

El no lugar es el espacio del anonimato, una característica clave del solar 

o terrain vague. Según Marc Augé,  

“Si un lugar puede definirse como lugar de identidad, relacional e histórico, un 

espacio que no puede definirse como espacio de identidad ni como relacional ni 

como histórico, definirá un no lugar.”  98 

  Viéndolo así nos da a entender la necesidad de que el lugar sea visto 

como hito referencial, ya sea por la historia del propio espacio o más bien 

por la relación que el usuario tiene con el mismo. 

  Observando esa característica histórica o más bien antigua que pueden 

tener los lugares, a propósito de Starobinski y lo que él llama “bajo 

continuo”, M. Augé nos dice que la modernidad no borra los lugares y 

ritmos antiguos, sino que los pone en segundo plano. 99 

  Así pues los lugares que carecen de identidad relacional o histórica 

serán calificados como no lugares, espacios que a su vez nos remiten a la 

despersonalización del individuo, precisamente por esa carencia 

                                                 
97 SOLÀ MORALES, JOAN IGNASI, “Arquitectura líquida” en “Territorios”, Ed. Gustavo Gili, 
Barcelona 2002, pp. 123-135. 
98 AUGÉ, MARC, “Los no lugares, espacios del anonimato. Una antropología de la 
sobremodernidad”, Ed. Gedisa, 1992, Barcelona 4ª edición 1998, p. 83 
99 Starobinski utiliza la expresión bajo continuo para referirse a los lugares y ritmos antiguos. 
AUGÉ, MARC, op. cit. p. 82 
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relacional en la que el usuario del espacio en cuestión se ve despojado de 

los atributos de su propia personalidad. 

  A pesar de que parece estar cargado de negatividad después de lo 

expuesto, Marc Augé nos asegura que no se ha de percibir el no lugar 

como algo negativo en sí, ya que nos dice que ”resulta fácil oponer el 

espacio simbolizado del lugar al espacio no simbolizado del no lugar”. 100 

  Se opone así a las cualidades negativas del lugar que interpreta a partir 

de los textos de Michel de Certeau. 101 

  Principalmente en su concepto de no lugar entran los espacios de 

tránsito en los que el ser humano sólo espera una función en concreto del 

mismo y en el que el resto de su personalidad se anula tan sólo por el fin 

que se persigue en ese espacio. Los espacios que para M. Augé 

representan mayormente el no lugar se tratan por tanto de aquellos 

frecuentados por el viajero. 

  Es aquí ”donde el individuo se siente espectador, sin que la naturaleza del 

espectáculo le importe realmente”. 102 

  Es en el solar donde se experimenta la soledad como un vacío de 

individualidad y donde el espacio nos evoca la hipótesis de un pasado y la 

posibilidad de un porvenir. La falta de uso en el solar nos lleva a 

observarlo con incertidumbre y desasosiego, pero al mismo tiempo con un 

sentimiento de esperanza. 

  La mirada del viajero recae a menudo en los vestigios del pasado, en las 

ruinas que cumplen una función estética y emocional similar a la del solar, 

como referencia de unas arquitecturas que marcan un estilo 

desaparecido, un fantasma del pasado. 

  Así nos recuerda el autor de “Los no lugares” casos como el de 

Chateaubriand, el cual no dejó de viajar y que supo reflejar la muerte de 

las civilizaciones y los vestigios de los monumentos en ruinas. 103 

                                                 
100 AUGÉ, MARC, op. cit. p. 87 
101 Michel de Certeau nos ofrece una visión del lugar desde el punto de vista místico a través de los 
siglos XVI y XVII y diferentes culturas, dirigiéndose de una manera casi antropológica. Más 
información  en su libro: DE CERTEAU, MICHEL “El lugar del otro, historia  religiosa y 
mística”, Ed. Katz, Bueno Aires (Argentina) 2007 
102 AUGÉ, MARC, op. cit. p. 91 
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  Es así que el artista viendo estos espacios aprovechaba para transmitir 

esa desazón y sentimiento de soledad provocados por el propio viaje y el 

encuentro de esas ruinas, que están cargadas de poética melancólica. 

  Ya hemos visto en apartados anteriores que efectivamente el solar 

comparte con la ruina esa generación de sentimientos y por tanto 

equiparables a su vez con el no lugar de Marc Augé si lo entendemos 

como parte del espacio recorrido en el viaje. 

  El no lugar está cargado de melancolía y olvido, del mismo modo que lo 

están también el terrain vague y la ruina. 

  Cabe destacar que M. Augé designa dos realidades complementarias 

para el no lugar: una sería los espacios constituidos en relación a un uso 

o fin, refiriéndose principalmente al transporte, comercio y ocio; y el otro 

correspondería a la relación que los individuos mantienen con esos 

espacios. 104 

  Por eso mismo al clasificar al solar como no lugar se habrá de atender 

principalmente a la relación que el individuo establece con ese espacio, 

ya que esto viene determinado por la propia indefinición a nivel de 

practicidad del solar. 

  Como nos dice textualmente, “en el no lugar se crea una identidad 

compartida que es la de los pasjeros”. 105 

  El solar produce esa despersonalización dejando al usuario su libre 

configuración. Es decir, mientras que en el no lugar de Marc Augé te 

desprendes de tu personalidad para apropiarte de una usada por la 

colectividad (pasajero/consumidor); en el solar puedes despersonalizarte 

para luego reconfigurarte a voluntad, apropiándote de la misma 

mutabilidad e indefinición que el propio solar. 

  Los solares son por tanto los no lugares en los que el tiempo no coarta 

su uso, ya que al vincular el no lugar al viaje exclusivamente se tiene que 

referir irremediablemente también al tiempo y por supuesto a los horarios 

                                                                                                                                      
103 AUGÉ, MARC, op. cit. p. 92 
104 AUGÉ, MARC, op. cit. p. 98 
105 AUGÉ, MARC, op. cit. p. 104 
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impuestos por los aeropuertos, estaciones de ferrocarril, grandes 

almacenes… 

 

 
Estación de autobuses de A Coruña 

 

  En relación con el propio título del libro “Los no lugares. Espacios del 

anonimato. Una antropología de la sobremodernidad”, se puede 

corroborar que el solar se puede clasificar como no lugar porque también 

es un espacio para el anonimato 

  El usuario de  los solares pretende aprovechar esa dejadez e 

inestabilidad desarrollando actividades que pretenden (en la mayoría de 

los casos) ser no visibles, pues son un espacio que el usuario concibe 

como un espacio para el anonimato. 

  Pero si volvemos a insistir en la tesis de Augé y su vinculación del no 

lugar principalmente con el viaje, vemos que en la actualidad para iniciar 

ese viaje tenemos la obligación de individualizarnos y despersonalizarnos. 

Pero antes habrá que pasar un control de identidad para poder seguir con 

ese proceso. 106 

  En un aeropuerto, al pasar por el arco magnético tras habernos 

identificado con nuestro pasaporte, sólo podremos ser pasajeros, sin 

poder ser tal y como somos realmente, ya que nuestra tarjeta de 

                                                 
106 AUGÉ, MARC, op. cit. p. 106 
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embarque nos obliga contractualmente a mantener la actitud determinada 

del pasajero. También sufrimos esa identificación despersonalizante al 

hacer uso de nuestras tarjetas de crédito, que nos avalan y nos identifican 

como consumidores. 

  El solar nos despersonaliza de manera similar pero sin otorgarnos 

ninguna personalidad, siendo nosotros libres de adquirir la que queramos. 

  Sin embargo el solar carece de esa peculiaridad ya que no existe la 

exigencia expresa de la identificación al acceder a este espacio.  

  En el solar podemos despersonalizarnos de manera más accesible. 

 

3.2.3 ESPACIO QUEER 107 

 

  Según nos cuenta José Miguel Cortés en el epílogo de su libro “Políticas 

del espacio” 108 el desarrollo de las ciudades y la forma y los ritmos que 

en ella se desarrollan proceden mayormente del concepto de ciudad que 

se ha ido desarrollando desde mediados del s. XIX hasta nuestros días. 

Progresivamente se han ido racionalizando las estructuras urbanas, así 

como las actitudes de sus habitantes, dándole prioridad al ideal 

productivo, siendo desechable todo aquello que carece de uso práctico 

aparente. 

  Con esa manera de pensar, los sentimientos y el deseo pasan al ámbito 

de lo privado siendo pernicioso y punitivo la exteriorización de estas 

cuestiones en el espacio público. Como afirma Cortés, “…en los pueblos, 

con las relaciones agobiantes y las restricciones opresivas […] todo se tiene que 

llevar oculto […] para intentar escapar al control social que impone un entorno 

bastante claustrofóbico. La gran ciudad […] permite a las personas que viven en 

ella participar de diferentes “identidades” (laboral, religiosa, sexual…) en el seno 

de la misma urbe a diferentes horas o días de la semana, lo cual posibilita 
                                                 
107 Jose Miguel Cortés nos habla del espacio queer, término que amplia y define con unas 
intenciones precisas a partir de la utilización de otros textos como: BETSKY, AARON, “Queer 
space: Architecture and same-sex desire”, Ed. William Morrow and Company, New York 
(EEUU) 1997 o HIGGS, DAVID, “Queer sites. Gay urban histories since 1600”, ED. Routledge, 
London (Reino Unido) 1999, entre otros. 
108 CORTES, JOSE MIGUEL, “¿Es posible un espacio queer?” en “Políticas del espacio. 
Arquitectura género y control social”, editor Vicente Guallart, Ed. Iaac y Actar, Barcelona 2006, 
pp.196-203 
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desarrollar aspectos variados y más o menos, complementarios de una misma 

identidad plural”. 109 

  Sin embargo con el término queer encontramos un cambio de actitud o 

más bien una declaración de intenciones, queriendo remarcar aquellas 

realidades que se niegan con el modelo urbano establecido. 

  Lo queer es aplicable mediante la creencia de que mediante la acción se 

puede llegar al cambio, gracias también a la visibilidad. El concepto está 

ligado a lo gay y lésbico que siguiendo esas pautas han llegado a 

modificar aquello que se puede ver o decir en las ciudades 

contemporáneas, principalmente con su visibilidad en las mismas. 110 

  En sí mismo la palabra queer, de origen anglosajón, significa extraño o 

poco usual, sin embargo su uso ha derivado hacia otros significados y 

como nos dice Cortés lo queer se refiere a aquellas conductas opuestas 

al orden imperante y a los roles impuestos por el heteronormativismo. 111 

  A pesar de que el término se utiliza mayormente en el mundo gay y 

lésbico, no llega a ajustarse tampoco a la normalización de la vida gay ya 

que este colectivo puede inscribirse en esa normalidad global, perdiendo 

la frescura de la provocación, es decir, y poniendo como ejemplo los 

matrimonios gays, estos no aportan gran novedad o modificación al 

concepto de núcleo familiar, siendo más bien una extrapolación del 

género, absorbiendo la diferencia y transformándola en la cotidianeidad y 

semejanza con el matrimonio tradicional hombre/mujer, sin trascender 

realmente el concepto de matrimonio. 

  La actitud queer pretende ser espontánea, mutable y en permanente 

actitud crítica hacia la política y cuestionando los roles sociales. Por su 

ambigüedad cuestiona todo lo que se puede llamar identidad. 

  Un espacio queer sería pues más bien una actitud mediante la cual nos 

podemos apropiar de elementos de la ciudad contemporánea para 

generar una permanente autoconstrucción. 

                                                 
109 CORTES, JOSE MIGUEL, op.cit. p. 198 
110 CORTES, JOSE MIGUEL, op.cit. p. 200 
111 CORTES, JOSE MIGUEL, op.cit. p. 201 
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  No es un espacio definible ni preciso, ya que sólo es un medio para 

desarrollar la actitud queer. Por eso mismo al observar las expresiones 

terrain vague y no lugar podemos afirmar sin ninguna duda que los 

solares son espacios perfectamente dispuestos para ser calificados como 

queer. 

  Curiosamente un espacio queer pierde su sentido cuando se define 

porque cae en la institucionalización siendo despojado así de su carácter 

trasgresor. Del mismo modo el solar en estado expectante pierde sus 

cualidades queer cuando se racionaliza para darle un uso específico en el 

entramado urbano. 
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CAPÍTULO 5 Desde los conceptos de ruina y solar hacia la 

experimentación pictórica. Ideación de los métodos para analizar la 

ciudad y sus solares.  

 

Generalidades 

 

  En el siguiente capítulo analizaremos el modo en que filtré toda la 

información conseguida a partir del proceso de trabajo teórico y cómo se 

produjo el salto a la creación pictórica. 

  Por supuesto en este proceso el inconsciente y mi subjetividad como 

artista hacen que esos mecanismos mentales que llevan a una resolución 

práctica concreta a menudo sean vistos como poco lógicos para el 

espectador, sin embargo con todo este capítulo y el siguiente intento 

desentrañar el proceso creativo inspirado en todo lo estudiado. 

  Para ello este capítulo lo subdivididí en tres apartados que corresponden 

a la búsqueda de una temática a partir de las ideas principales extraídas 

del apartado teórico. Por otro lado hablo también de uno de los principales 

objetivos de la tesis que es el descontextualizar el solar, ya mencionado 

en la introducción, y que fue la clave para canalizar algunas de las 

técnicas de artistas estudiadas y retomarlas para llevarlas a mi modo de 

trabajar. 

  Por último apunto algunas de las directrices que seguí para decidir el 

lenguaje plástico de la obra pictórica. 

 

5.1 BUSCANDO EL MODO DE TRABAJAR EL SOLAR. LA TEMÁT ICA 

   

  Después de haber cumplido algunos de los objetivos de la tesis en el 

desarrollo conceptual, como son el haber conocido el concepto de la ruina 

y cómo está vinculado al espacio solar de las modernas ciudades, ver 

como ese espacio puede ser un lugar de intervención artística o de 

inspiración o cuales son los motivos de su aparición desde un punto de 

vista de planificación urbana, entre otros objetivos; ahora en este capítulo 



 99 

enseño de qué modo cumplo dos de los objetivos prácticos, como son el 

descontextualizar el solar hacia el terreno artístico y el de producir una 

obra pictórica. 

  Viendo la primera parte del desarrollo conceptual puedo concluir que la 

temática de la ruina desde el punto de vista romántico y neoclásico tenía 

importantes trazos melancólicos y de añoranza hacia el pasado, como ya 

nos explicó Hugh Honour en su escrito “El Romanticismo”.112 Esto es 

aprovechable, pero sin duda al vincular la ruina con el solar tengo en 

cuenta que el solar es un espacio que de algún modo u otro se le dará un 

uso y acabará desapareciendo, 113 al contrario que la ruina, que muy 

posiblemente será respetada, conservándola para la observación de los 

modos de vida antiguos. Es decir, que en el solar encontré elementos de 

añoranza hacia el pasado, pero también de esperanza hacia el futuro. 

  Así pues en mi serie pictórica hablo tanto del pasado como del futuro y a 

la vez del presente. 

  La ruina/solar es por tanto un elemento interpretable, usándolo de una 

manera metafórica buscando los dobles sentidos. 

  Por otro lado para poder encontrar todas las claves para realizar una 

obra pictórica inspirada en el solar visité y analicé ese espacio. En el 

proceso de trabajo veremos cómo analicé distintos espacios de la ciudad, 

en principio al azar, pero con la pauta general de tener las características 

que yo considero como vinculables a la ruina. Otro modo de observar la 

ciudad de Valencia fue mediante la deriva situacionista que me lleva a 

escribir una serie de textos en tono poético, tono que se transmite a los 

cuadros.  

  Visitando el espacio del solar se saca la conclusión que muchos de los 

elementos encontrados, tanto los positivos como los negativos estarán 

incluidos en la obra.  

                                                 
112 Consultar HONOUR, HUGH, “El Romanticismo”, traductor Remigio Gómez Díaz. Ed. 
Alianza Forma, Madrid 1994, 1ª edición 1981, 446 pp, o el apartado “Observando la ruina” del 
primer capítulo de la presente tesis, “Las huellas de la ausencia de los bloques vecinos”. 
113 Según el estudio ““Aproximación al planteamiento urbanístico. Suelo industrial”” el tiempo 
destinado para que un solar declarado apto para urbanizar se adapte a las condiciones requeridas 
(acceso rodado, abastecimiento de agua…) no ha de ser superior a dos cuatrienios. Ver el apartado 
“Espacio urbano” del capítulo 3 de la presente tesis. 
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  Aunque los elementos negativos estarán probablemente más presentes 

por la propia naturaleza del espacio, pero también por querer buscar una 

intención de cuestionamiento al sistema de construcción urbana (G.Matta-

Clark, Smithson) o de crítica hacia otras cuestiones (al modo de los 

graffitis de Basquiat) 

  Finalmente solo añadir que mediante los cuadros realizados pretendo 

que el solar sea visto como un hito referencial, ya sea por su propia 

historia o por la relación que los usuarios puedan tener con él. 

   

5.2 DESCONTEXTUALIZANDO EL SOLAR  

 

  La idea de la ruina y por tanto el solar como medios de inspiración o 

intervención me resultó muy interesante, observando la evolución de 

artistas como Basquiat o Haring que parten de los espacios de la ruina de 

la ciudad para llegar al mundo del arte; o ejemplos como el de Smithson, 

que nos habla de monumentos cuando tan sólo fotografía ruinas 

industriales y que con eso nos está diciendo que la ruina tiene valor 

artístico. 114 

  Tomando la idea de G.Matta-Clark de transformar el edificio en obra 

escultórica, 115 mi intención fue adaptar esa idea hacia el solar, sin 

embargo no busco realizar una obra de intervención en el espacio público. 

A pesar de haber realizado esa especialidad en el master he preferido 

seguir mi camino natural en el arte que es utilizar el medio pictórico, por 

ser un medio en el que estoy más cómodo y en el que considero que soy 

capaz de expresarme mejor. 

  Por ello, retomando esa idea de Matta-Clark (además de las otras) 

escogí no la intervención en el espacio directamente, pero sí el rapto de 

                                                 
114 Consultar apartado “Trabajando el solar” del capítulo 1 de este trabajo. 
115 Bruce Jenkins ya nos habla de las intenciones de G.Matta-Clark de aunar escultura y 
arquitectura en una nueva percepción del espacio a través de obras en las que el edificio se 
convierte en soporte y material de la obra de arte. Consultar el apartado referente a G.Matta-Clark 
del punto 1.2 del capítulo 1 o bien consultar JENKINS, BRUCE, en, “Gordon Matta-Clark. Obras 
y escritos”, traductor Carlos Mayor, Marisa Balseiro, Uta Govoni, dirige Gloria Moure, Ed. 
Polígrafa, Barcelona 2006 
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una parte del espacio que me sirvió de inspiración, de su textura y 

materiales. 

  La idea de darle un valor a la ruina cuando en principio parece que no lo 

tiene me fascinó y era algo que se adaptaba perfectamente a mis 

intenciones, por lo que al observar la obra “Garbage Wall” y las fotografías 

“Wallpapers”, decidí recombinar estos dos trabajos para transferirlo a mi 

modo de pintar. 
 

 
Gordon Matta-Clark, “Wallpaper” 

 

  Así la idea principal fue extraer esa capa superficial de las huellas de la 

ausencia de los bloques vecinos, en las que ya se fijó Matta-Clark, y 

transportarlas a lienzos para construir una obra pictórica a partir de los 

desechos de los solares. Precisamente por esto último en algunas de las 

obras encontraremos elementos recogidos en los solares, no solo 

arrancados de los solares. 

  Al extraer la capa superficial de las paredes de los solares y 

transformarla en pintura pretendo que se pueda entender al solar como un 

espacio de cuestionamiento artístico. 

  Así pues rapto la piel de la ciudad para ponerla en el lugar del arte, 

buscando cierta representación del solar en el mundo del arte y así 

reverberar de manera reflexiva en el espectador. 
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  Resulta atractiva especialmente el tipo de textura que se obtiene en esos 

lugares donde la huella de un edificio ausente deja su testimonio con 

restos de los anteriores edificios. 

  Si hablo del solar y la huellas que en él podemos encontrar, es digno de 

mención la reflexión que hace Denis Diderot en el ensayo “Observations 

sur la sculpture et sur Boucharden” (1763), exponiendo una estética de 

las ruinas que contiene rasgos específicos de la poética “ruinista”: 

  “Creo que las grandes ruinas conmueven más que los monumentos enteros y 

conservados […]; la mano del tiempo ha sembrado, entre el musgo que las 

cubre, una multitud de grandes ideas y de sentimientos melancólicos […]. El 

efecto que causan es dejarnos en una dulce melancolía. […] Nos quedamos 

solos en medio de toda una generación que ya no está; he aquí la primera línea 

de la poética de las ruinas”. 116 

  Equiparo ese monumento fragmentado al que hace referencia con la 

huella de la ausencia de un bloque vecino por supuesto desde un nivel 

distinto, pero entendiendo que en el solar y observando esa textura, el 

espectador puede llegar a sentir emociones similares. 

  Esa melancolía se mezcla al mismo tiempo con la ambigüedad del solar, 

confiriéndole un futuro incierto, sin saber cómo ni cuándo terminará la 

ruina. 

  Como dice Lórand Hegyi, 117 los solares tienen una serie de 

características duales ambivalentes. Se trata de espacios que son al 

mismo tiempo abiertos y cerrados, escondidos y expuestos a la vista, 

llenos y vacíos. Estos espacios se muestran a los viandantes del mismo 

modo que las arquitecturas habitables, al igual que los demás edificios, 

pero que al mismo tiempo están vacíos y descubiertos. 

  “Los muros medianeros de las casas colindantes a los terrenos vacíos de los 

solares son rostros que llevan materiales y objetos que no les pertenecen 

propiamente, sino que forman parte del interior de una casa desaparecida que 

ocupaba antaño el lugar del solar. Los muros de las casas vecinas han quitado 

trozos de solares, objetos que en otro tiempo pertenecían a la vida de un solar, 

                                                 
116 DIDEROT, DENIS, «”Art et letters, 1739-1766: critique I”  Ouvres completes, Vol. XIII», Ed. 
Hermann, Paris 1979 
117 Comisario de la exposición “Solares” en la 2ª Bienal de Valencia. 
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prestados como fragmentos del microcosmos sociocultural de la microsociedad-

solares; objetos recibidos y al mismo tiempo expuestos a la vista. Las 

medianeras de las casas vecinas llevan las huellas de la prehistoria de los 

solares, están marcadas por objetos y materiales de funciones anteriores, 

decorados con materiales distintos” 118 

  De esta manera utilizo los solares que veremos en el apartado en el que 

los analizo, pero el propio lugar ofrece otros recursos además de la 

extracción directa de esa huella de la ausencia de los bloques vecinos. 

 

5.3 ACERCA DEL LENGUAJE PLÁSTICO Y LAS TÉCNICAS  

 

  Una vez definida la temática de la serie de cuadros a realizar, así como 

el objetivo principal que se pretende con ello, que es la 

descontextualización del solar para entenderlo como un medio de 

expresión artístico; solo falta hablar del lenguaje plástico que tendrán los 

resultados prácticos. 

  Mencionaba anteriormente el uso de la textura u otros materiales 

recolectados en los solares analizados para incorporarlos pictóricamente. 

Pero también la intervención directa por medio de pincel es algo habitual 

en mi serie de pinturas. 

  Los artistas que hemos ido viendo a lo largo de todas la tesis se han 

añadido a las inquietudes personales que me influencian a la hora de 

pintar normalmente. Pero para esta serie, al margen de mantener mi 

propio estilo, interpreto los artistas y movimientos estudiados para hacer 

visible esa influencia recibida. 

  Ya he mencionado sobretodo la influencia de Gordon Matta-Clark, pero 

de él tan sólo extraigo parte del sentido de su proceso de trabajo, puesto 

que sus obras son fundamentalmente escultóricas y lo que yo he hecho 

es obra pictórica. 

                                                 
118 HEGYI, LORAND, “Solares. La ciudad Ideal o del Optimismo”, en “La ciudad ideal, 2º 
Bienal de Valencia. Comunicación entre las arte”, Ed. Generalitat valenciana 2003 
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  Así al ver los trabajos de Basquiat y Haring, otros artistas de importante 

influencia y de los que he hablado repetidamente en esta tesis, podría 

extraer de cada uno de ellos algunas características que podría readaptar. 

  Por ejemplo, de Jean-Michel Basquiat podría hablar de su obra 

graffitera, así como la de pintor de caballete y cómo en sus trabajos 

incluye constantemente el lenguaje escrito. 119 

  Con palabras concretas o frases enteras nos transmite mensajes, a 

veces de modo críptico y otras de manera muy directa. 

 

 
Jean-Michel Basquiat, “Discography I”, 1983120 

 

  Es un modo de proceder que hasta la fecha no he utilizado pero que lo 

utilizo en esta serie por hacer referencia precisamente al graffiti que se 

puede ver en las paredes de los solares o en el arte de Basquiat.  

                                                 
119 En la película realizada por Julian Schnabel titulada “Basquiat” de 1996, alrededor del minuto 
62 en una escena en la que es entrevistado, podemos ver como el actor que interpreta al artista 
hace alusión a los escritos de sus cuadros sin darles mayor importancia, como si se tratase de algo 
evidente con lo que dicen. Sin embargo tienen un sentido claro de crítica o más bien resentimiento 
hacia el sistema. 
120 Ejemplo de lo que Basquiat calificaba como “facts” en las que muestra tan sólo listas de 
nombres y palabras. Esta manera de emplear el lenguaje como medio pictórico es el que se 
retomará en la parte pictórica 
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  Por otro lado, la manera en que Haring sintetizaba sus figuras, a modo 

de símbolos, me interesa para proceder de manera similar simplificando o 

interpretando los objetos o situaciones que puedo observar en un solar.  

  Como ya decía en el apartado en el que hablé acerca de Haring 

podemos decir que a través de influencias como la televisión y la cultura 

pop en general, desarrolló un estilo particular en el que el dibujo lineal era 

lo que primaba. 121 

  Con modo de trabajo similar, distintas imágenes sintéticas podrían ser 

reutilizadas para incluirlas en otros cuadros, siendo válidas en el contexto 

de dos o más obras por su relación con el resto de la composición. 

  Por otro lado y hablando de artistas del graffiti no es descabellado el uso 

de técnicas pictóricas similares, con el empleo de pintura en aerosol 

directa o ayudándome de plantillas, técnica utilizada también en el 

sniping. 

  Así pues las técnicas a utilizar escogidas son la apropiación de 

materiales de los solares para incorporarlos a los cuadros, a modo de 

collage o ensamblaje; 122 también el empleo de la pintura directa, que en 

este caso es pintura acrílica. También utilizo otras pinturas como el 

esmalte en aerosol y las que considero necesarias en el momento de la 

realización de los cuadros. 

  La manera de presentar los cuadros es sobre lienzo montado en tablas 

fundamentalmente, buscando un formato general para todas las obras, 

aunque realice cuadros que varíen en su formato. 

 

 

 

 

 

 

                                                 
121 p. 59  de la presente tesis. 
122 El collage y el ensamblaje son técnicas artísticas similares. La primera trata del empleo de 
papel reutilizado y pegado en lienzos, utilizándolos para componer obras pictóricas. El ensamblaje 
es similar aunque incluye la posibilidad de la utilización de otros materiales diferentes a incorporar 
en la obra pictórica. 
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CAPÍTULO 6 Proceso de trabajo  

 

Generalidades 

 

  Después de haber visto en el capítulo 5  como fue la elección de las 

directrices que seguiría para reinterpretar las teorías aprendidas de modo 

pictórico, ahora muestro en este capítulo el proceso de trabajo. 

  El lugar de acción es la ciudad de Valencia, algo ya mencionado en otros 

apartados. Visto que es una ciudad, retomo uno de los modos de 

aproximación a la ciudad aprendidos, este es la deriva situacionista; por 

otro lado también realizo un análisis de los solares que utilicé para pintar 

mis cuadros. 123 

  Con respecto a la deriva tengo que decir que la utilizo como un modo de 

aproximación general hacia la ciudad, para captarla de manera sensitiva y 

emocional, dando pie a cierto número de escritos, de los cuales muestro 

una pequeña parte. En realidad el proceso de observación de la ciudad 

por medio de la deriva o derivas es algo constante en mi modo de trabajar 

al margen de esta tesis. Apunto también otras experiencias similares que 

me ayudaron a la asimilación de la teoría de la deriva.  

  Con respecto al análisis de solares tengo que decir que aquí intento 

crear un sistema de aproximación a este espacio inspirado directamente 

en los textos de Robert Smithson, a pesar de que no están redactados de 

manera narrativa, sino más bien de un modo pseudocientífico. La manera 

en que R.Smithson se acercó a sus “Monumentos de Passaic” fue el 

método escogido para acercarme de manera similar a los solares de 

Valencia. Él con el paseo, la fotografía y la reflexión escrita resituaba a las 

ruinas industriales en el lugar del arte. 

  Los escritos y los bocetos, de los que hablo están realizados en el propio 

espacio de inspiración. Si bien es cierto que posteriormente estos escritos 

los reordené en forma de ficha para clasificar mejor el tipo de información. 

                                                 
123  Estos temas están tratados en el apartado de aproximación a la ciudad y al solar de este trabajo 
de investigación 
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Los detalles observados sirven de inspiración directa para el desarrollo de 

los cuadros. 

  En los siguientes apartados de este capítulo expongo algunos de los 

bocetos, ideas y fotografías que realicé de manera paralela al análisis de 

los solares y las derivas. 

  Pero quizás es en los apartados restantes donde más claro se puede 

observar el proceso de trabajo, predominando la técnica de extracción 

pictórica (la cual será explicada en detalle) y la apropiación de materiales 

de los solares, frente a técnicas más ortodoxas de pintura. 

  Estas dos técnicas están inspiradas principalmente en obras como 

“Garbage Wall”, de G.Matta-Clark o su serie de fotografías titulada 

“Wallpapers”. En la primera vimos como reproduce la idea del muro de 

escombros como una obra escultórica, mientras que en la otra observa 

precisamente la textura que inspiró todo este estudio y que llamé huella 

de la ausencia de los bloques vecinos. 

  Por último hago un repaso por los cuadros realizados, analizándolos de 

modo que podemos apreciar más claramente la relación que tiene el 

desarrollo conceptual con el proceso pictórico. Es importante resaltar la 

importancia que tienen las obras en su conjunto, entendiéndose como un 

todo que formaría parte de una posible exposición temática susceptible de 

ser ampliada en el futuro. 
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6.1 APROXIMACIÓN A LA CIUDAD Y AL SOLAR  

 

6.1.1 EXPERIENCIAS DERIVISTAS 

 

  Las experiencias derivistas personales no han sido realizadas según un 

planteamiento situacionista estricto, sino más bien han sido una libre 

interpretación de diferentes experiencias que tras estudiar los conceptos 

de la deriva situacionista descubrí su conexión con ellos. 

  Si bien es cierto que el posterior análisis de estas experiencias es punto 

de apoyo importante para el desarrollo de las obras pictóricas y como 

medio de aproximación al entramado urbano. 

  Resalto una de las definiciones que dan los propios situacionistas al 

situacionista como esa persona capaz de crear situaciones 124, y estas 

pueden llegar a ser de lo más variadas, ambiguas e incluso absurdas. 

  Siendo así y desde ese punto de vista, teniendo en cuenta las teorías 

psicogeográficas y derivistas estudiadas en otros capítulos selecciono una 

serie de textos que sirven de apoyo para la posterior creación pictórica de 

una manera directa o indirecta. 

  Los textos escritos reflejan sobretodo estados emocionales provocados 

por la relación con la ciudad, atendiendo a las corrientes 

psicogeográficas. A menudo los estados emocionales se ven enturbiados 

o tal vez intensificados por otros factores externos, como la estimulación 

causada por ejemplo por la ingestión de alcohol, aunque este punto no es 

limitativo ni expresamente determinante. 

  Sin embargo al ver alguno de los ejemplos de las derivas de Guy Debord 

es disculpable e incluso justificable este aliciente etílico, es en su deriva 

realizada a partir del 25 de Diciembre de 1953 y prolongada en los días 

posteriores, llamada “Encuentros y dificultades de una deriva prolongada”, 

en la que vemos el ambiente de bares, la presencia del alcohol, el 

                                                 
124 AAVV, “Teoría de la deriva i altres textos situacionistes sobre la ciutat”, editors Libero 
Andreotti i Xavier Costa, Ed. MACBA i Actar, Barcelona 1996, p. 68 



 109 

contacto con personajes extraños y el estado emocional que G. Debord y 

sus compañeros alcanzan. 

  Es por ello que en mis textos incluyo las experiencias en que el alcohol 

ha potenciado los estados anímicos que me ayudan a captar los aspectos 

psicogeográficos de la ciudad. En mi caso centro la sensibilidad y 

percepción emotiva para crear escritos poéticos y metafóricos acerca de 

lo vivido, sobre todo las realizadas en mi ciudad, Valencia. 

  También están los casos de  Orlando y  Castellón. Es en Castellón y en 

Valencia donde las realicé con cierta objetividad e intencionalidad de 

aprehensión de la ciudad estudiada al modo situacionista. 

  La experiencia de Orlando la califico como pseudoderiva según mi 

criterio por no conocer en ese momento las teorías situacionistas, pero al 

estudiarlas a posteriori reconocí ese espíritu en ella. Es de interés 

también por entrar en relación con el apartado de ciudad/parque-temático 

del segundo capítulo de esta tesis. 

  Las derivas de Orlando y Castellón tienen una forma de redacción 

similar a la deriva del 6 de Marzo de 1956 realizada por G. Debord y G. I. 

Colman, titulada “Aproximación de ambientes urbanos utilizando la 

deriva”, en la que por cierto se hace una referencia a la ruina: 

[…] inesperadamente nos encontramos frente a la rotonda impresionante de 

Claude-Nicolas Ledoux, casi una ruina, abandonada, en un estado increíble de 

dejadez, el encanto de la cual peculiarmente recalcado por la línea de metro 

elevada que pasa al lado. […] 125 

  A continuación expongo los textos referentes a mis experiencias: 

Orlando 

  Residí entre Septiembre y Octubre de 2004 en la ciudad de Orlando, 

Florida (EEUU) por motivos de trabajo  

                                                 
125 AAVV, “Teoría de la deriva i altres textos situacionistes sobre la ciutat”, editors Libero 
Andreotti i Xavier Costa, Ed. MACBA i Actar, Barcelona 1996, p. 31 
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  La particular morfología de esta gran urbe hace imprescindible el uso de 

vehículos para desplazarse a cualquier sitio de la ciudad.  

  Los distintos núcleos urbanos son dispersos, con grandes zonas de 

vegetación salvaje entre ellas. Existe el núcleo central de la ciudad, con el 

típico downtown o centro financiero americano rodeado de pequeños 

barrios de casas unifamiliares. Luego la ciudad se difumina en núcleos de 

centros comerciales, núcleos de hoteles, parques de atracciones o zonas 

residenciales, todo conectado entre sí en medio de una selva tropical por 

grandes autopistas de hasta cinco carrilles por cada sentido. 

  Una noche que salí con mis compañeros de trabajo a una zona de 

restaurantes a la que tuvimos que acceder a ella mediante transporte 

público. Al volver decidimos que iríamos a pie. Fue una decisión 

espontánea y fruto de esa molestia que empezaba a asquearnos, el 

hecho de depender de esa manera del automóvil. 

  Nos abandonamos a un deambular por aquél extraño entramado, 

recorriendo campos de golf, lagos, urbanizaciones de lujo, autopistas y la 

selva, todo ello con las marcas de destrucción que una tormenta tropical 

había dejado semanas atrás; para acabar llegando por fin a nuestro punto 

de partida inicial que era nuestro apartamento ubicado en una de las 

zonas residenciales de la ciudad. 

  Evidentemente no saqué ningún provecho real de aquella experiencia, 

salvo el hecho de conocer Orlando de una manera diferente. Sin embargo 

puedo considerar que las personas que participamos de esa experiencia 

compartimos el gusto por el deambular propio de los derivistas, aunque 

ninguno de nosotros lo supiese realizamos una experiencia similar a la 

deriva situacionista. 

  Como he dicho esta deriva la he incluido por entrar en relación con 

algunos de los apartados en el desarrollo conceptual de mi tesis, pero 

objetivamente no me sirvió para el proceso pictórico. 
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  Sin embargo el echar la mirada atrás y reescribir esa experiencia sí que 

sirvió para entender como la deriva podría ayudarme en mi creación 

plástica. 

Castellón 

  Al igual que el ejemplo anterior, esta deriva forma parte del 

descubrimiento de la deriva como método de observación de la ciudad, 

potencialmente aprovechable para observar posteriormente la ciudad de 

Valencia. Es a través de esta experiencia conocida en la asignatura 

“Estrategias y tácticas de intervención en la esfera pública 

contemporánea”, impartida por Pepe Miralles en el master de producción 

artística, cuando decidí incorporar ese método en mi trabajo, 

descubriendo que anteriormente había realizado experiencias similares 

sin conocer la corriente situacionista. 

  En ésta ciudad participé en una deriva con compañeros de la facultad. El 

objetivo era realizar un proyecto de intervención en el espacio público 

vinculándolo al Espai d’art contemporani de Castellón (EACC). Partiendo 

de ésta premisa empezamos todos los participantes desde el EACC y de 

ahí cada uno escogió rutas diferentes. 

  El material utilizado era una cámara de fotos, papel y bolígrafo y un 

mapa de la ciudad. Podíamos usar el transporte público también, para 

desorientarnos más aún. Cabe destacar que ninguno de los participantes 

habíamos tenido contacto anteriormente con Castellón, por lo que no 

resultó difícil aproximarse con la mente abierta a cualquier cosa que nos 

llamase la atención del entorno 

A continuación transcribo el escrito que resultó en ésta investigación. 

 

“Al deambular por las calles se percibe una arquitectura precipitada y 

amontonada. No se preocupa excesivamente en el compartir 

diferentes estilos arquitectónicos y su función. Parece que gran parte 

de la ciudad se debe al desarrollismo urbanístico de los 70 del 

Levante español. 
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  Es curiosa la falta de bares populares aunque hay muchos 

restaurantes. También hay muchas tiendas de muebles y decoración. 

  Accedo a un gran espacio abierto, el hospital provincial, de 

arquitectura modernista al que se le ha añadido una parte de 

construcción actual. Cuenta además con un jardín transitable que 

une las dos partes. Ocupado por gente mayor y algún que otro niño. 

  En general Castellón parece un híbrido entre pueblo y ciudad. Un 

pueblo grande con pinceladas de lo que se supone que debe ser una 

ciudad: un edificio alto entre casas familiares, edificios públicos 

modernistas y neoclásicos, centro urbano y de negocios, comercial y 

de tránsito pedestre. 

  No puedo confirmarlo, pero parece conservar una vía vertebradora 

que quizás fue la carretera, al igual que muchos pueblos que se 

forman en lo márgenes de las conexiones entre los núcleos urbanos. 

  Y eso lleva a la situación de proximidad con la capital, con Valencia. 

Esto le crea aparentemente más desventajas a la hora de apostar por 

lo nuevo. 

  Sorprende por tanto un espacio como el EACC, tan diferente, tan 

extranjero en su propio contexto. 

  Al intentar regresar al punto de partida he de preguntar en 

diferentes momentos por la situación del EACC, sin que la gente 

sepa a qué me estoy refiriendo. Llego a una plaza en la que se puede 

ver la catedral y mucha gente que va de un lugar a otro. Aquí 

aprovecho y me dejo llevar por los flujos propios de la gente y sigo 

por una calle estrecha y muy transitada. Al final dejo de preguntar por 

el EACC y pregunto por el conservatorio, con lo que consigo que me 

indiquen el camino. 

  Evito el uso del mapa y llego por fin al punto de inicio.” 

 

  Posteriormente pusimos en común todos los miembros del grupo el 

resumen de nuestras experiencias y tras otros ensayos similares 

empezaron a surgir las primeras ideas de intervención en el espacio. 

  Las ideas que surgieron fueron de lo más diverso, desde la utilización de 

las medianeras para instalar refugios para vagabundos, hasta señalizar las 

rutas psicogeográficas descubiertas, pasando por simplemente hablar con 



 113 

los viandantes. 

  Finalmente se realizaron los proyectos escritos sin llegar a finalizar 

ninguno realmente de manera física. 

  La aportación para esta tesis de parte de la deriva en Castellón fue el de 

poder enfocar un método de trabajo anteriormente utilizado y focalizarlo a 

través de la teoría de la deriva recientemente descubierta, para así 

centrarla hacia mi trabajo 

 

Valencia 

 

  Tras la experiencia de Castellón y viendo que sin saberlo había entrado 

en la dinámica situacionista en mi modo de trabajar y percibir la ciudad, 

redescubrí también otras ocasiones en las que se podría considerar que 

realicé derivas, como el ejemplo de Orlando o el que expongo aquí ahora. 

  Acostumbro a llevar siempre encima una libreta en la cual voy anotando 

las cosas que me llaman la atención de la ciudad y que a causa de mi 

estado emocional de ese momento hace fijarme en cosas que 

normalmente no repararía. Los escritos están cargados de emociones, en 

un tono semipoético, interpretando los espacios que recorro como 

metáforas que a menudo transformo en imágenes pictóricas. 

  A partir de ahí pensé que esos textos tenían conexión con los relatos de 

las derivas de los situacionistas o con el texto de “Monumentos de 

Passaic” de R.Smithson. 

  No puedo considerar que realizase una única deriva en la ciudad. Mi 

deriva es continua y constante. A continuación adjunto algunos de los 

textos que se ajustan más a esos descubrimientos acerca de la ciudad, de 

su crecimiento o de los ambientes que crea en mi mente. 

Estos textos serán utilizados en el proceso creativo, llevándome a la 

creación de bocetos e ideas o a la posibilidad de incluirlos directamente 

en los cuadros. 
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La maraña de grúas se entrelaza en un intento por abrazar el cielo. La 

araña sigue creciendo en silencio, esperando alcanzar la talla para poder 

sorprender fatalmente a su víctima. De cara blanca y hermosa, sonríe 

altiva, rodeada de sus diminutas consortes. La araña se remueve por 

dentro y la luna nos sonríe. Diminutos insectos tejemos las grúas. Más y 

más alto, llegaremos a besar a nuestra amada y tal vez, en un diabólico y 

apasionado frenesí, estrellaremos la dama de blanca tez contra la fea y 

oscura araña 

 

 

 

POLUCIÓN EBRIA n º 2 

 

Pinchazos del alma que se suceden entre el saludo  del  mar 

Las olas de la marea me golpean insistentemente 

y la luz vibrante ruge en mis oídos 

No quiero despertar 

Entre gritos de vírgenes desnudas, 

Arrastran sus enredos en lazos del peinado eterno 

Rizos, azar despierto que no quiero conocer 

Libérame de las esclavas de mi soledad 

La pureza se transforma en grumo poderoso 

Alzo la mirada y espero la llegada de la pradera 

El sueño me impulsa a seguir esperando 

El rey bajará de la tierra al cielo y se postrará ante mí 

Me cederá su poder y llegaré a ser el señor de vuestras esperanzas 
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DERIVA SITUACIONISTA 

 

  Tras una ingesta masiva de alcohol recorrí la ciudad sin rumbo fijo. Mi 

deriva llegó a fundirse conmigo y perdí la noción del tiempo y del espacio. 

  Cuando recuperé la consciencia me estaba saludando un perro a través 

de un biombo translúcido con matices blancos. Me detuve y el biombo se 

dividió en diferentes facetas. 

  No quise ser maleducado y le devolví el saludo con alegres ladridos que 

él muy amablemente acogió. 

  En el momento en que le fui a dar la mano detecté un destello en el lado 

opuesto de aquél río. Unos personajes a lo lejos reclamaban mi presencia 

moviendo sus haces de luz. 

  Acudí a los pies del monstruo antediluviano donde se encontraban ellos y 

tuvimos una amigable charla, tras la cual volví sobre mis pasos.   

Lo siguiente que recuerdo es el paso de un ángel que me llevó en sus 

brazos hasta el pie de mi cama. Y me dormí tras un sueño. 

 

 

 

 

 

  La ciudad me engulle de nuevo, sin poderlo remediar recorro sus 

entrañas a velocidad de vértigo y como si fuese un cuerpo extraño, me 

vomita a un lugar distinto en el que en medio de escombros y 

antigüedades pardas y pálidas encuentro pequeñas explosiones de color. 

 Sorprendente recorrido en estrechas calles me regala imágenes de 

virtuosismo inesperado y como escondidos tesoros se pierden a la vuelta 

de la esquina. 
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         POR LA  MAÑANA 

 

Sigo la estela roja, 

Negras venas marcan el ritmo 

Saludo a las gemelas, 

Su dominio se diluye en el pasado 

Manto uniforme que 

Esconde miles de historias 

Día y noche, la colmena bulle 

Zumbidos de rabia que nadie oye 

La gran depresión se tornó verde 

Se olvidó que fue transparente 

Sigo ese camino 

No sueño más que con el fin 

Futuro que tal vez no conoceré 

Sopla el viento y huelo el mar 

Estoy de vuelta a casa 

Ya la dejé atrás 
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POLUCIÓN EBRIA n º 6 

En lo profundo del océano se sumergen los indeseables. Sonámbulos que 

se creen inertes, vacíos de sueño y esperanza, andando en caminos que 

señalan los vivos, recorridos corruptos y vendidos a los que esperan la 

verdad brillante, que se abre a un campo sin fin con el horizonte 

difuminado en la tiniebla blanca de espesor indefinido. Y al final sueñan 

con el alba que les ciega, y con un frotar en sus ojos velados de azul, 

deciden escapar de su sopor, resucitando a un mundo que no los quiere.  

  Un mundo que tan sólo desea transformarlos, deformarlos y moldearlos, 

adaptándolos a un patrón señalado potentemente desde alturas 

inconmensurables. El dedo que todo lo rige se ríe en su poder infinito y en 

su sabiduría podrida omnipotente. 

  Pobres desgraciados, acólitos sin nombre. Nadie los llama, nadie los 

ama, nadie los salva. Que se jodan en su sufrimiento elegido. 

 

 

INGENUIDAD 

 

Construimos un cubil inmenso 

Y creímos que en él estaríamos seguros 

Como si se tratase del útero materno 

 

El desatino se escabulle entre 

Los rescoldos de nuestra madriguera vertical 

 

Sobre las torres majestuosas sopla 

El aliento del destino 

 

Y sin saberlo dormimos plácidamente 

Esperando la catástrofe 
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6.1.2 ANALISIS DE SOLARES  

 

  Seguidamente expongo los análisis realizados en distintos puntos de la 

ciudad de Valencia. Estos análisis me sirvieron como inspiración para la 

realización de los primeros bocetos e ideas, así como de la temática 

general de la que está impregnada la consecución práctica de “Las 

huellas de la ausencia de los bloques vecinos”. 

  El descubrimiento y análisis de alguno de los solares está en el contexto 

de alguna de las experiencias de la deriva llevadas a cabo en la ciudad de 

Valencia. 

   Los análisis los presento en forma de ficha en la que podemos ver una 

descripción del espacio según los apuntes que fui tomando en los propios 

solares. Primeramente carecía de un patrón fijo, pero al revisar mis notas 

vi que sí que había seguido un esquema con el que ordenar la 

información. 

  Para completar la ficha incluyo una imagen de satélite del programa 

informático en red Google Earth, para poder situar el solar en concreto, 

pudiendo ver su forma y alrededores. 

  Al mismo tiempo que realizaba los análisis de los solares, como he dicho 

fui tomando notas, ideas y bocetos de lo que sería la realización de los 

cuadros.  

  Más adelante incluyo un apartado fotográfico con imágenes del casco 

antiguo de Valencia para señalar algunos de los elementos que me 

llamaban la atención de ese entorno. Estas fotografías, los recorridos, las 

derivas y los análisis fueron determinantes para la realización de la obra 

pictórica. 
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SOLAR-CALLEJÓN CALLE CORONA 

 

 

 

- Situación: barrio del Carmen, Valencia. El solar da a la calle 

Corona y a la de San Ramón de uso peatonal.  

- Morfología: Sus límites están marcados con un muro que lo 

circunda en su mayor parte, delimitando la existencia de un edificio 

del pasado que ya no existe. Consta de un callejón formado por las 

delimitaciones de los muros que separan todo el recinto.  

- Residuos del pasado: restos arqueológicos, huella de bloque 

vecino que ya no existe fromada por capas de pintura, maderas 

estructurales, cañerías rotas que asoman a través de las paredes, 

papel pintado, azulejos desconchados. 

- Residuos del presente: restos de útiles de vagabundos: cartones, 

carritos, colchones…; cacharros de agua y comida para gatos; 

matorrales. 

- Usos e intervenciones: los muros que lo delimitan están 

intervenidos con graffitis así como parte baja de la pared del 

edificio con el que linda. 
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 Comentarios: la presencia de los restos arqueológicos nos da un posible 

motivo por el cual seguramente no se ha construido todavía en ese lugar. 

A pesar de eso el solar se mantiene sin uso desde hace 

aproximadamente unos cinco años, sin llevar a cabo las obras 

arqueológicas o las de nuevas edificaciones. 

  Se puede observar que el anterior bloque no llegaba a la misma altura 

del vecino, solamente contaba con tres alturas. Existe una división que 

nos evidencia la presencia de otro edificio de mismas características pero 

más estrecho. 

 

SOLAR AV. BURJASSOT 

 

 

 

- Situación: barrio de Tendetes, Valencia, parte trasera de la Fe y 

alrededores.  Las calles que lo delimitan principalmente son la 

C/Ricardo Micó y la Av. de Burjassot, además de la C/Joaquín 

Ballester. 

- Morfología: gran espacio abierto. Consta de dos grandes partes, 

una sin ningún tipo de vegetación, la otra parte está cubierta por 

una capa de césped y otras plantas silvestres de pequeño tamaño. 

En esta parte los límites del solar están delimitados por un muro de 
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ladrillos. En conjunto el solar se encuentra en una depresión del 

terreno, creando un desnivel 

- Residuos del pasado: escombros y muebles 

- Residuos del presente: basuras y desperdicios varios (agujas 

hipodérmicas, velas usadas, pelotas o muñecos, profilácticos 

usados y sus cajas y envoltorios, otros envoltorios y botellas, así 

como botes de pintura en spray usados) 

- Usos e intervenciones: aparcamiento, encuentros sexuales, lugar 

de consumo de estupefacientes. Intervenciones murales de graffiti. 

 

  Comentarios: aparentemente sin ningún proyecto de construcción. Los 

distintos tipos de restos encontrados sugieren multitud de usos, entre los 

que contrastan el posible patio de juegos con el de intercambio sexual o 

consumo de drogas, siendo estos en horario no compatibles, siendo el 

patio de juegos preferiblemente diurno y los otros al amparo de la noche. 

El muro que lo delimita en su parte nordeste encierra un recinto destinado 

al aparcamiento de vehículos. La proximidad del hospital sugiere una 

actividad sexual bastante habitual, ya que se trata de una zona de 

prostitución nocturna. 
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SOLAR CALLE GRABADOR ENGUÍDANOS 

 

 

 

- Situación: barrio de Campanar, Valencia, parte trasera de la Calle 

Grabador Enguídamos 

- Morfología: espacio delimitado por casas viejas y abandonadas en 

avanzado estado ruinoso, por el instituto Campanar y un 

concesionario de coches usados. Las casas antiguas tienen 

adosadas otras de nueva construcción. Vegetación baja y césped 

- Residuos del pasado: las propias casas viejas, desprendimientos 

de las mismas, ladrillos, yeso  y capas de pintura. 

- Residuos del presente: restos de útiles de vagabundos: cartones, 

carritos, colchones… así como otros objetos de uso de 

drogadictos, hipodérmicas, cucharas… 

- Usos e intervenciones: refugio de vagabundos, encontramos 

colchones y carritos que confirman este uso. Intervenciones de 

graffiti de mala calidad, usando las paredes ruinosas como zona de 

pruebas. 

  Comentarios: la calle Grabador Enguídanos forma la transición del barrio 

hacia su parte antigua. El barrio hace pocas décadas no formaba parte 

del núcleo de la ciudad, siendo un pueblo independiente. Al principio de la 
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calles vemos un edificio de siete pisos y veinte años aproximadante de 

antigüedad. Más adelante tenemos unifamiliares de nueva construcción y 

un aspecto similar a las casas del pueblo, formando así la transición. 

 

SOLAR AVENIDA MAESTRO RODRIGO 

 

 

 

- Situación: Barrio de Campanar, Av. Maestro Rodrigo, límite con 

Nou Campanar (barrio de nueva construcción) 

- Morfología: solar de reducidas dimensiones formado por la 

ausencia de una casa antigua del pueblo de Campanar. 

- Residuos del pasado: el suelo del solar es de la antigua 

construcción, ya que la casa fue derrumbada solo por sus partes 

más externas, dejando intactos los cimientos. En la pared vemos 

restos que nos hablan sobre los modos de construcción: maderas 

estructurales, azulejos desconchados, cañerías rotas que asoman 

a través de las paredes, ladrilos macizos de barro cocido, papel 

pintado… 

- Residuos del presente: piezas de vehículos, desperdicios varios, 

papel de carteles publicitarios en la pared. Vegetación espontánea 

y de escasa altura, matorrales y malas hierbas en general. 

- Usos e intervenciones: panel publicitario. 
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  Comentarios: este espacio está situado en el límite del barrio y desde él 

se puede observar el crecimiento del barrio Nou Campanar, con edificios 

de altas proporciones y con patios interiores con piscinas o parques 

infantiles. 

 El pegado continuado de carteles crea un colchón de papel que causa 

manchas de humedad al muro ya que acumula el agua de lluvia y es 

filtrada a la pared. Es por eso que el yeso de la misma se encuentra muy 

blando y quebradizo.  

  Por su proximidad con una vía rápida podemos observar restos de 

colisiones del tráfico rodado.  

 

CALLEJON PARTE TRASERA AV. TIRSO DE MOLINA 

 

 

 

- Situación: barrio de Campanar, Valencia. Es la parte trasera de la 

avenida Tirso de Molina que circula en paralelo al margen del río 

Turia.  

- Morfología: Callejón peatonal formado por la parte trasera de un 

edificio situado en la Av. Tirso de Molina y un colegio de primaria 

femenino. 

- Residuos del pasado: no se encuentran residuos del pasado de 

relevancia. 
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- Residuos del presente: no se encuentran, sin tener en cuenta los 

desperdicios de cualquier otra calle. 

- Usos e intervenciones: espacio de intervención de graffiti y lugar de 

paso frecuente. 

 

  Comentarios: El callejón da a un pequeño parque poco utilizado en uno 

de sus extremos, el otro nos lleva a un descampado que es muy utilizado 

como aparcamiento. Este es un uso muy frecuente por la proximidad del 

centro comercial Nuevo Centro. El callejón está transitado por los 

ocupantes de esos vehículos y por indigentes que se dedican a gestionar 

el aparcamiento a cambio de limosna. 

 

SOLAR AVENIDA MAESTRO RODRIGO II 

 

 

 

- Situación: barrio de Campanar, Valencia. Junto a la avenida 

Maestro Rodrigo 

- Morfología: forma ligeramente ovalada y atravesada por una calle 

peatonal que lo atraviesa de parte a parte, conectando dos zonas 

que se no ser así no estarían comunicadas. Límite del antiguo 

pueblo de Campanar 
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- Residuos del pasado: desprendimientos de las paredes de los 

edificios antiguos que lo forman. Observamos también una 

pequeña chabola de madera que estuvo destinada al 

almacenamiento de aperos agrícolas ya. También máquinas 

agrícolas oxidadas y abandonadas. 

- Residuos del presente: Objetos de uso cotidiano de los 

vagabundos, basuras en general y muñecos.  

- Usos e intervenciones: espacio para pasear animales de compañía 

como perros, refugio para vagabundos y drogadictos y espacio 

para graffiteros. También aparcamiento y espacio para vallas 

publicitarias. 

 

  Comentarios: Antiguo campo de hortalizas, forma parte un proyecto de 

edificación que todavía no se ha llevado a cabo por lo que permanece sin 

uso desde entonces. 

  La vegetación que crece ahora mismo es baja, césped principalmente, 

en la parte más cercana al  pueblo, mientras que la otra, separada por la 

nueva calle, está ocupada por matorrales más altos y por cañas. También 

en esta parte encontramos la presencia de grandes vallas publicitarias 

que anuncian el proyecto de construcción. Junto a estas vallas 

encontramos un pequeño barracón/oficina para informar de las futuras 

obras 

  Algunas de las casas que delimitan el solar por la parte cercana al 

pueblo están desocupadas, encontrándose en un estado incipiente de 

ruina. 
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SOLAR CALLE BALMES 

 

 

 

- Situación: barrio de Velluters, Valencia. Cercano a la avenida 

Guillem de Castro. 

- Morfología: es prácticamente rectangular. Está formado por la 

ausencia de un edificio. El nuevo bloque no presenta restos en su 

fachada del edificio anterior. La parte baja de la pared del edificio 

vecino tiene humedades que han producido desprendimientos de la 

capa de yeso. El solar se encuentra delimitado por una valla 

metálica que no impide la visibilidad. 

- Residuos del pasado: prácticamente inexistentes 

- Residuos del presente: botellas rotas, hipodérmicas usadas, ropas 

sucias, colchones mugrientos entre... Existe vegetación 

espontánea de cierta altura. 

- Usos e intervenciones: refugio para vagabundos y drogadictos y 

espacio para graffiteros.  

 

  Comentarios: la valla metálica que lo rodea está rota y deformada en 

distintos puntos, permitiendo el acceso. 
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6.2 BOCETOS, FOTOGRAFÍAS E IDEAS INICIALES  

 

  Después de haber visto algunos de los modos de acercamiento a la 

ciudad de Valencia y sus solares, en este apartado muestro algunos de 

los bocetos que utilicé para la realización de la obra pictórica, siendo muy 

importante al mismo tiempo las reflexiones escritas acerca de esas 

primeras ideas, que se mezclan con los análisis de los solares y las 

reflexiones poéticas de las derivas. 

  En los bocetos podemos ver algunos de los dibujos que se incluyen 

posteriormente en los cuadros, otros dibujos tan sólo son ideas que no 

llego a materializar. Los medios usados son acuarelas, lápiz, bolígrafo y 

tinta china sobre papel. Junto a los bocetos hago alguna anotación 

explicativa. 

  Como digo, al mismo tiempo que realizaba las derivas y los análisis de 

los solares fotografié distintos aspectos del casco antiguo de la ciudad, 

fijando la mirada en el arte urbano, la publicidad y las fachadas derruidas 

de los solares, entre otras cosas. 

  Los lenguajes plásticos encontrados en los elementos fotografiados es el 

que fundo con mi propio estilo y lo estudiado anteriormente. Mi mirada 

recae en elementos que reproduzco más tarde, como son el papel pintado 

de las paredes, los dibujos lineales, el colorido del graffiti, los papeles 

superpuestos de los carteles publicitarios… y por supuesto la huella de la 

ausencia de los bloques vecinos. 

  El proceso de ideación de la obra incluye más material, pero tan sólo 

enseño el imprescindible para hacer entendible el proceso. 
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BOCETOS E IDEAS 
 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

    

 

                      

Algunos de los bocetos que 

se incluirían posteriormente 

en las composiciones (no se 

emplearon todos, pero sí 

sirvieron como material de 

trabajo) 
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 Escrito surgido de una 

deriva y que es punto de 

apoyo para una de las 

obras realizadas 

Primeras aproximaciones hacia el 

tipo de color que incluiría tras al 

apropiación de materiales de los 

solares 
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Ideas, escritas y 

dibujadas para algunos 

de los cuadros 
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Maquinaria utilizada en ciertas 

composiciones (modificada) 
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FOTOGRAFÍAS 
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6.3 APROPIACIÓN MURAL  

 

  Después de haber visto las experiencias con la deriva, haber realizado 

un análisis de los solares que más atrajeron y de haber hablado de la 

descontextualización del solar para transformarlo en obra pictórica 

utilizando materiales encontrados en él; paso a explicar el proceso que 

seguiría para la creación artística.  

  Utilizo una técnica de extracción experimental con la que arranco partes 

de las paredes de los solares para incorporarlos a mi obra. 

  La idea fue meditada a partir de la observación de las dos obras de 

G.Matta-Clark ya mencionadas anteriormente, “Garbage Wall” y 

“Wallpapers”, intentando la reutilización de esas texturas de los edificios 

ausentes en los solares de manera que esos restos compusiesen una 

obra pictórica nueva. 

  Primeramente para llevar a cabo ésta extracción escogí una técnica que 

asocio a la transferencia 126 y a algunos métodos de restauración de 

pintura mural. En ambos casos se utiliza una sustancia adhesiva para 

retirar la capa pictórica de una superficie. En la transferencia sólo importa 

la tinta del papel, adherida mediante látex al lienzo. En restauración se 

retiran las capas superficiales de un fresco para trasladarlos a otra pared 

o a un lienzo, principalmente ayudados con caseína; una proteína 

presente en la leche y que tiene gran potencia adhesiva.127 

  Con el empleo de un proceso similar a estas dos técnicas, el objetivo es 

extraer la capa superficial de las paredes de los solares analizados. 

  Tras haber seleccionado el muro el proceso de extracción es el 

siguiente: 

 

 
                                                 
126 La transferencia es una técnica pictórica con la que mediante un adhesivo podemos trasladar la 
capa pictórica de un papel a un lienzo, obteniendo un calco pero en sentido inverso al de la 
imagen. La transferencia puede servir como técnica en sí o como medio para seguir interviniendo 
posteriormente, dependiendo de los objetivos del autor. 
127 Caseína: fosfocaseinato predominante en la leche y el queso. Representa el 82% de las 
proteínas de la leche aproximadamente. Además de consumirse en la leche se utiliza en la 
elaboración de pegamentos y pinturas, cubiertas protectoras, plásticos y el apresto de las telas.  
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1- Empapar una loneta con látex acrílico, así como la pared escogida. 

2- Seguidamente fijar la tela empleando un rodillo o directamente las 

manos y asegurarla con clavos. (tomar la precaución de dejar una 

parte de la tela, preferiblemente una esquina, sin pegar para 

facilitar su retirada) 

3- Una vez seco el látex, arrancar la tela haciendo que se desprenda 

a su vez la capa superficial de la pared.  

4- Montar la tela en un bastidor, preferiblemente con tabla para ganar 

estabilidad y robustez. 

5- Asegurar los materiales extraídos con una capa de látex a modo de 

barniz. 

6- Una vez seco el látex proceder a una intervención pictórica si es 

procedente según la idea original o si las texturas obtenidas lo 

sugieren. También se puede considerar finalizada la obra en este 

punto si así se considera.   

7- Una última capa de látex actuará como barniz de nuevo si hemos 

intervenido otra vez pictóricamente o con otros métodos en el 

lienzo. 

 

  Hay que resaltar que al extraer tan sólo la capa final o superficial de la 

pared, en realidad nunca se puede saber a ciencia cierta qué materiales 

se pueden adherir a la tela y cual será la composición obtenida. 

  Esto fundamentalmente es porque en la pared no podemos apreciar a 

simple vista lo que hay debajo de la última capa de pintura/textura, tan 

sólo lo podemos intuir a raíz de las huellas observadas.  

  Así que la composición final será siempre una sorpresa, ya que aparte 

de esa incertidumbre por lo que no se ve, se ha de tener en cuenta la 

climatología o la disolución del látex, ya que estos factores, entre otros, 

pueden hacer que lo arrancado nos ofrezca una nueva idea para la 

composición final. 
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  Es por ello que sólo se puede tener una vaga idea de lo que se quiere 

tener como resultado final de la obra, pues la textura obtenida determina 

mucho la idea inicial. 

  En cierto modo se produce un efecto historicista gracias a los estratos 

descubiertos en forma de capas que nos hablan de épocas distintas de la 

misma pared. Así se revelan las capas olvidadas de un espacio olvidado, 

de un modo similar a la manera de trabajar de G. Matta-Clark. 

  A continuación ilustro parte del proceso de extracción de la capa 

superficial de una pared, en este caso del callejón de la parte trasera de la 

Av. Tirso de Molina en Valencia. 
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6.4 APROPIACIÓN DE ELEMENTOS ENCONTRADOS  

 

  Como ya adelanté en otros apartados, en algunas composiciones opto 

por la apropiación directa de algunos elementos encontrados en los 

propios solares que incorporo a la obra pictórica a modo de collage o 

ensamblaje. 

  Esos objetos encontrados entran en relación a su vez con la “piel” 

arrancada de las paredes de los solares y con la intervención con pintura. 

  La idea parte de la misma base que la de querer extraer la capa 

superficial de las huellas de la ausencia de los bloques vecinos, pero en 

este caso al incluir otros elementos se puede encontrar más riqueza de 

contenido en los cuadros realizados. 

  Los objetos incluidos y la relación que puedan establecer entre ellos y lo 

pintado posteriormente darán una idea de la intención interpretativa de la 

obra. 
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6.5 ANÁLISIS DE LAS OBRAS  

 

  En este apartado realizo un resumen explicativo de lo que supuso el 

proceso práctico en cada caso concreto de cada uno de los cuadros, 

además de una valoración en global de toda la serie pictórica. 

  La reflexión a posteriori de cada obra muestra la conexión con el 

proceso conceptual, el porqué de la elección de determinados elementos 

y cómo utilizo los solares analizados para realizar una composición 

concreta. 

 

CUADRO 1: “INCISIÓN MURAL” 

 

  Al plantearme la descontextualización del solar y emplear para ello la 

propia textura de sus paredes, pensé que en una primera experiencia 

debería aprovechar al máximo la superficie escogida. 

  Para este primer trabajo escogí el solar de la parte posterior de la calle 

Grabador Enguídanos, anteriormente analizado. 

  Escogí la pared de una de las casas que se encuentran deshabitadas y 

afectadas por la dejadez, empezando a ser ruina. 

La extracción, al ser la primera que hacía, tenía un carácter experimental, 

por lo que en principio tan sólo me interesaba la posible textura que 

pudiera obtener y así pensar e investigar acerca de las posibilidades 

plásticas que podría tener para desarrollar composiciones más 

complicadas y poner en práctica las ideas que habían ido surgiendo a lo 

largo  del proceso de investigación. 

  Es por ello que quería obtener la mayor superficie posible de capas de la 

pared para observar como reaccionaban los materiales y así poder 

controlarlos mejor en posteriores cuadros. 

  Pensé que para poder montar una tela de considerables dimensiones 

debería tener una estructura estable y firme como bastidor. Es por eso 

que la estructura del bastidor cuenta con cruceta, además de estar 

montada la tela sobre chapa. El lienzo resultante es de 110 cm. X 110 cm.     
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  Una vez extraída esa capa superficial, el resultado obtenido es una 

textura que oscila entre los colores tierras y los pardos. En algunos puntos 

podemos apreciar como se han adherido partes de la pintura de los 

graffitis en tonos plateados. 

  Se aprecia con el experimento la cualidad de destapar lo que se 

mantiene oculto tras la última capa visible de una pared y cómo se tiene 

así la capacidad de desvelar los estratos de pinturas y otras cualidades. 

En algunos puntos se puede observar también que se adhirieron 

materiales vivos como restos vegetales o pequeños animales. 

  Al margen de trabajar a partir del referente de la ruina y el solar este 

cuadro no tiene mayor profundidad conceptual. 

  Si es cierto que la ambigüedad que sugiere la textura obtenida podría 

tener cierto sentido poético, reflejando algunas de las sensaciones o 

emociones que se pueden sentir al interaccionar con un solar. 

  Esta ambigüedad está compartida en algunos de mis escritos derivistas 

que buscan esa descripción emocional y poética de la ciudad, sin una 

descripción explícita de la misma, dando pie a diversas interpretaciones. 
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Incisión mural 112  x 112 cm pared sobre lienzo 
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CUADROS 2 Y 3: “CAPAS URBANAS 1 Y 2” 

 

  Tras la experiencia anterior de “Incisión mural”, decidí seguir esa 

investigación de las capas de los solares. Esta vez intentaría centrar el 

tema en el trabajo de los graffiteros, extrayendo las capas para revelar la 

historia reciente de la pared del solar a través de esa superposición 

pictórica. 

  En esta segunda experiencia escogí el callejón paralelo a Tirso de 

Molina. Lo que me impulsó a hacerlo fue que en la pieza anterior descubrí 

la capacidad de arrancar la capa más fina de pintura que tenía la pared, la 

del esmalte en aerosol. 

  En dicho callejón los graffitis son abundantes, pero de un poco calidad, 

por lo que no tuve mucho reparo en decidir arrancar esas pintadas. 

  En ésta ocasión utilicé unos formatos más reducidos usando esta vez 

bastidor de canto ancho sin chapa. 

  Las telas fueron pegadas una junto a la otra, muy próximas, para 

comprobar si lo que veíamos en la superficie se correspondería en cierto 

modo a lo que había debajo. Es por eso que quería ver si había algún tipo 

de continuidad entre los graffitis superpuestos. 

  El resultado es una composición muy similar para ambas telas, con una 

paleta paralela que incluye tierras y plateados, pero también con verdes, 

azules y dorados. Las diferencias se observan precisamente en esa 

superposición de capas en las que se pueden descubrir intentos fallidos 

de graffiteros, con manchas de color que se interrumpen bruscamente y 

que no tienen relación alguna con la imagen de la tela gemela, a pesar de 

su proximidad. 

  En este punto he de reflexionar acerca de la intencionalidad 

subconsciente que me llevó a realizar estos dos cuadros. Al pensar en el 

mundo del arte urbano descubrí en el estudio teórico que a menudo se 

producía para los artistas un recorrido desde la calle y sus espacios 

marginados hacia la galería de arte (ej.: Haring, Basquiat, entre otros). 
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  Quería reflejar precisamente eso, pero teniendo en cuenta el espacio 

utilizado y su significado. Ese espacio en concreto presentaba unas 

pintadas toscas como he dicho, por lo que era un solar-callejón utilizado 

para el aprendizaje  con el aerosol.  

  En los cuadros expuestos se ve (o se intuye) ese uso del solar, ese uso 

artístico.  

  Estos cuadros empiezan a plantear la descontextualización del solar y al 

mismo tiempo del graffiti hacia el mundo del arte, que por otra parte, ya 

está más que consolidado hecho comprobado en el apartado 1.2  del 

capítulo 1 de esta tesis. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 144 

 

 

 

 

                                       

 

Capas urbanas 1 y 2, 100 x 40 y 100 x 40 cm, pared sobre lienzo 
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CUADRO 4: “HUELLA DE LA AUSENCIA DE UN BLOQUE VECINO” 

 

  Una vez aprendida la técnica de la extracción mural decidí incluir un 

cambio sutil. En el anterior cuadro confié en el bastidor ancho para dotar 

al lienzo de estabilidad, sin embargo al tener varias capas de estratos 

poco flexibles, el entelado en el lienzo se volvió complicado debido al 

grosor del bastidor, por lo que en los siguientes opté por un canto sencillo 

con chapa para fijar mejor la tela al bastidor. 

  Para esta pieza recurrí al solar de la calle Balmes. La elección fue para 

poder extraer mayor cantidad de estratos, por lo que esa pared con 

abundantes desconchados en su parte baja resultaba perfecta para la 

operación de extracción.  

  Al despegar la tela conseguí arrancar grandes pedazos de yeso grueso y 

capas más finas, junto a restos de pintadas también. En conjunto era una 

visión de una pared derruida, por lo que escogí esta tela para montar una 

composición que tenía en mente, que era simplemente reproducir los 

restos que quedan en la fachada de un edificio cuando es derruido. 

Siempre quedan restos de pintura y materiales arquitectónicos que 

evidencian la silueta del edificio que está ausente.  

  En el ejemplo de los pintores góticos que reproducían ruinas medievales 

en sus telas vi la posibilidad de emularlos con otro tipo de ruina. Así pinté 

una ruina, pero al mismo tiempo la utilicé, ya que está extraída del mismo 

sitio representado. 

  Por eso aproveché las propias formas que me venían dadas y redibujé la 

idea de esa huella, utilizando tierras y grises para delimitar zonas que 

simulan habitaciones o escaleras, dando esa impresión de edificio 

derruido. 

  Incluí alguna nota de color que recuerda la manera de pintar los 

interiores de las habitaciones de épocas pasadas. 

  El título de la obra es el mismo que el de la tesis, lo cual refleja ese 

interés primigenio que tuve hacia esas texturas y que fue el punto de 

partida hacia la investigación de la ruina y el solar. 
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  La fascinación producida por la ruina, las incógnitas que abre al 

paseante que las observa, eran iguales o similares a las que los 

románticos sentían hacia las ruinas clásicas o medievales. En una mezcla 

de reverencia hacia el pasado que hace plantearnos el presente y 

también el futuro. 

  Con una intención similar a la de los románticos quise captar esa ruina 

moderna producida en los solares.  
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Huella de la ausencia de un bloque vecino,  

100 x 70 cm, pared y acrílico sobre lienzo 
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CUADRO 5: “INGENUIDAD” 

 

  Para el siguiente lienzo recurrí a los textos que he ido escribiendo en mis 

derivas por la ciudad de Valencia. 

  Concretamente el escrito utilizado cuestiona en cierto modo el modelo 

de construcción y de ciudad en el que vivimos el cual aceptamos sin a 

penas cuestionarlo. Se intuye por el texto que probablemente los modos 

de construcción en vertical no sean del todo adecuados y como es algo 

que tal vez pueda volverse en contra nuestra. El poema dice: 

“Construimos un cubil inmenso y en él creímos que estaríamos seguros. 

El desatino se escabulle en la madriguera vertical. Sin saberlo dormimos 

plácidamente esperando la catástrofe”. 

  Para este cuadro utilicé el fondo de la textura mural del solar de la calle 

Corona. El motivo fue porque al extraer la muestra del callejón de este 

solar obtuve poca materia pictórica con respecto a otros ejemplos. Sin 

embargo esto era adecuado para esta pieza porque lo importante era 

situar el texto sobre esa textura, dándole importancia al texto. La pintura 

es tan sólo un entorno para contextualizar el sentido del poema y así 

enfatizarlo, evidenciando uno de los fallos que se producen en el modelo 

de ciudad en el que vivimos. 

  Evidentemente este cuadro no es entendible por sí solo. Para captar el 

significado total o al menos intuirlo, ha de estar expuesto al espectador 

con el resto de cuadros de la serie “Las huellas de la ausencia de los 

bloques vecinos”. 

  La textura obtenida para el fondo podría ser o no extraída de la pared de 

un solar, a simple vista no se aprecia. Esto sólo es deducible al observar 

el resto de cuadros y entender su conexión a través de los títulos, texturas 

y temática. 

  Así al escoger ese texto derivista, el resultado es un cuadro que habla 

sobre el desarrollo de la ciudad. El tono pesimista del poema sugiere una 

crítica hacia el Estilo Internacional en arquitectura y su triunfo global.  
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  De este modo conectaríamos pues con las teorías anarquitectónicas de 

Gordon Matta-Clark explicadas en los primeros apartados de este estudio. 

  Por otro lado en el punto 5.3 hablé de la intención del empleo del 

lenguaje escrito en los cuadros, de manera similar al de Basquiat. Como 

él empleo la escritura directa, pero de una manera menos caótica, 

canalizando toda la composición hacia una interpretación concreta. 
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Ingenuidad, 100 x 70, pared y acrílico sobre lienzo 
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CUADRO 6: “CIUDAD FUTURA, CIUDAD DE RUINAS” 

 

  Al igual que en el anterior cuadro, en esta obra buscaba resaltar la 

intencionalidad de la pieza, su mensaje más que su procedencia. Es 

decir, extraje materia pictórica del solar próximo a la avenida Burjassot, 

parte trasera de la Fe, para construir una imagen a partir del propio solar, 

aunque realmente el origen de este material no se apreciase a simple 

vista.  

  Para ello dejé sin imprimar la chapa del bastidor y dibujé con rotulador la 

silueta de una ciudad futurista plagada de rascacielos. Seguidamente 

utilicé nogalina para dar una mancha de fondo para que la composición 

tuviese un toque oscuro. La nogalina haría destacar la tela sobre el fondo. 

  Para redibujar la ciudad futurista utilicé la tela con su materia pictórica 

extraída y la fui cortando en trozos para ir pegándolos de modo que el 

dibujo de la urbe reapareciese. La pintura que se extrajo de las paredes 

era metalizada, de color plata, lo que acompaña al sentido futurista de la 

ciudad, pero también alude a esa ruina, ya que no son colores limpios y 

puros, como las texturas desdibujadas de las paredes de los solares. 

  Los trozos se van superponiendo formando estratos que crean una cierta 

perspectiva, aunque lo que prima en la idea del cuadro es el generar la 

imagen de una ciudad decadente, a pesar de su grandiosidad, por lo que 

el material utilizado, la piel del solar, y la manera desordenada en que se 

van componiendo las capas, quieren evidenciar ese cuestionamiento del 

modo de construir en vertical y las disposiciones generales de las 

ciudades. 

  La apariencia general de la ciudad pretende ser similar a las estructuras 

que se pueden observar en determinados tipos de fábricas (cementeras y 

otras industrias). El tratamiento de la ciudad futurista de una manera 

industrial y al mismo tiempo ruinoso viene inspirado a partir del interés 

hacia la arqueología industrial y hacia el trabajo de Robert Smithson en 

sus “Monumentos de Passaic”. 
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  Precisamente el situar la ruina industrial generalizada en todo el contexto 

urbano de la imagen creada, sugiere esa crítica hacia el modo de 

construir y un posible vaticinio de lo que podría venir por ello.  

  Este cuadro al igual que el de “Ingenuidad” se aleja un poco del espacio 

solar, pero sin duda está inspirado en la ruina, en este caso industrial; y 

por supuesto se utilizan materiales extraídos del solar. 

  El título de la obra y su continuidad con los otros cuadros de la serie la 

hacen más fácilmente comprensible en globalidad. 
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Ciuda futura, ciudad de ruinas, 100 x 70 cm,  

pared y nogalina sobre lienzo y chapa. 
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CUADRO 7: “LA DESTRUCCION DE LA DESTRUCCION” 

 

  La tela utilizada para este cuadro fue adherida también en el solar 

cercano al hospital de La Fe. El resultado evidenciaba la retícula formada 

por los ladrillos del muro del que provenía la pintura de spray. 

  La composición que pretendía representar la situación en que un solar 

es definitivamente destruido para dotarle del nuevo uso. Una imagen de 

ese momento en el que las máquinas invaden ese lugar especial que 

puede ser el solar, profanándolo para olvidar para siempre lo que en su 

día fue. 

  El hecho de utilizar el término “profanación” incide en ese sentido de 

veneración y respeto que se puede sentir hacia el solar como hacia la 

ruina o la obra de arte. 

  Utilicé el recurso de la plantilla y el aerosol para reproducir la estructura 

modular que se podría ver en los estampados de antiguos papeles 

pintados de decoración para el hogar. Aquí tenemos de nuevo el recurso 

y la referencia hacia el graffiti y el sniping, utilizando una de sus técnicas 

que es el stencil o el uso de plantillas para una mayor rapidez y capacidad 

de reproducción de una misma imagen. El jacquard 128 que emula un 

estampado de papel pintado para pared era el motivo perfecto para poder 

ser reproducido con plantilla y aerosol sobre el cuadro. 

  También resalté la retícula de los ladrillos con pintura acrílica para 

remarcar la procedencia de esa textura de fondo. 

  Por último dibujé las formas que representan a las máquinas de 

construcción. La manera en que están representadas es una 

simplificación libre que tiende hacia la abstracción de sus formas, sólo 

destacando lo esencial para poder identificar estas formas como 

máquinas de construcción, o en este caso de destrucción. 

                                                 
128 Se denomina así a un tipo de estampado de inspiración floral popularizado gracias al sistema de 
automatización del telar mediante tarjetas perforadas, creado  y presentado por Joseph Marie 
Jacquard en el 1805 en Lyon. 
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  La bola de demolición, los engranajes y los colores amarillo y negro 

(colores recurrentes en la maquinaria industrial), nos ayudan a esa 

identificación maquinista. 

  La inestabilidad con la que están dispuestas y los ángulos que forman, 

pretenden dar una sensación de agresividad y ataque sobre la superficie 

que ocupan. 

  Estas formas se superponen a la textura del muro y a sus restos, tanto 

reales como emulados por la plantilla y el spray. Así se incide en  esa 

apropiación del espacio por la máquina y ese momento de la destrucción 

de la destrucción, nombrado así el solar-ruina en esta ocasión para crear 

un juego de palabras irónico. 

  El título del cuadro lo ideé a partir de la definición que Juan Eduardo 

Cirlot nos da de la ruina, siendo para él destrucción, como apunta en su 

“Diccionario de símbolos”; pero también siendo símbolo de la 

metamorfosis, del cambio y la evolución. 129 

  Por eso al titularlo “La destrucción de la destrucción” estoy diciendo que 

están destruyendo una ruina y con ello equiparando de nuevo al solar y la 

ruina. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
129 Ver el apartado “Sobre la ruina y el solar” al inicio del desarrollo conceptual. 
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La destrucción de la destrucción, 100 x 70 cm,  

pared, acrílico y esmalte sobre lienzo 
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CUADRO 8: “TERRAIN VAGUE” 

 

  Tras haber visto técnicas como el sniping o la publicidad de guerrilla opté 

por emplear el medio de la publicidad presente también en los solares. La 

intención era obtener del solar la textura publicitaria para tergiversarla y 

añadirle elementos observados en los solares para hacer un resumen de 

lo que puede suceder en un solar. 

  Por eso en esta composición decidí emplear la mayor parte de recursos 

para recrear el ambiente que se puede percibir en un solar. Para ello 

aludo a la valla publicitaria, tanto por la materia prima empleada como por 

el formato escogido. 

  La composición está montada sobre un lienzo de 2 x 1, en posición 

horizontal, del mismo modo que se sitúan las vallas publicitarias en los 

márgenes de las carreteras. 

  Al mismo tiempo la tela la pegué en el solar de Maestro Rodrigo, en el 

cual se utiliza una de sus paredes para pegar carteles publicitarios. Al 

retirarla conseguí una superposición de capas de papel que reproducían 

esa suciedad visual que causa la valla publicitaria, solo que a la inversa y 

ligeramente velado por estar del lado contrario para su correcta 

visualización.  

  Recorté algunos trozos y los pegué en sentido inverso para mayor 

confusión, a la vez que destapé algunas zonas que se mantenían ocultas. 

Así se favorecía la tergiversación y negación del mensaje publicitario para 

crear otro de corte sociológico, evidenciando las realidades del solar. 

  Una vez reproducido el ambiente de la valla publicitaria lo recubrí todo 

con látex para fijarlo bien. Cuando estuvo seco seguí interviniéndolo 

pictóricamente, esta vez con plantillas de nuevo para emular el recurso 

del papel pintado del cuadro de la “Destrucción de la destrucción” 

  Posteriormente fui añadiendo dibujos con tinta china de cosas que 

podemos encontrar en un terrain vague, como puede ser la droga, el 

sexo, la basura, la presencia de gatos callejeros… También incluí un par 
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de frases de otros poemas surgidos de mis derivas situacionistas y que 

hablan de este tipo de situaciones y espacios. 

  En conjunto este cuadro pretende ser un resumen de lo que puede llegar 

a significar un solar, ejemplificándolo sobre una emulación de un soporte 

presente en los solares como es la valla publicitaria, pero tergiversada de 

un modo similar al sniping. 

  Por tener ese carácter de resumen sobre lo que puede ser un solar 

decidí titularlo “Terrain Vague”, haciendo alusión directa a Joan Ignasi 

Solà Morales y a su concepto del espacio nombrado de esa manera por 

los franceses. 

  Aún así no se trata de ilustrar directamente el terrain vague, pero sí 

recordar la fuente de inspiración. 
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Terrain vague, 2 x 1 m, papel,  

acrílico, esmalte y tinta china sobre lienzo 
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CUADRO 9: “CIUDAD Y SOLAR” 

 

  Este último cuadro sigue la estela del anterior, queriendo reflejar el 

ambiente de un solar, pero recordando su pertenencia al colectivo de la 

ciudad. 

  Difiere del “Terrain vague” en que incorpora directamente objetos 

encontrados o que se pueden encontrar en los solares analizados. 

Evidentemente en todos los cuadros hay elementos apropiados y 

extraídos de los solares, siendo principalmente la capa superficial de sus 

paredes el material más utilizado. 

  Sin embargo en esta composición encontramos esa capa superficial y 

también otros elementos. Estos son de distinta naturaleza, encontramos 

desperdicios como una hipodérmica, una lata de cerveza o periódicos y 

telas, así como también la tierra del propio solar. La extracción mural se 

convirtió en un medio más para realizar una composición por medio del 

collage y el ensamblaje en la que se intentaría reproducir los elementos 

de un descampado. 

  Todos estos elementos están vertebrados e intercomunicados con el 

dibujo de un mapa de la ciudad de Valencia, sobretodo centrado en su 

casco viejo. La forma en que está dibujado no es completamente fiel al 

modelo real, por lo que se tiene que entender que se trata de un dibujo 

que pretende representar el concepto de ciudad de un modo general. 

  Se incluyó este dibujo con el fin de señalar la presencia del solar en todo 

el ámbito urbano y cómo las actividades que en él se pueden llevar a 

cabo están generalizadas en la mayor parte de su territorio, ya que 

podemos encontrar estos espacios en cualquier punto de la ciudad.  

  El cuadro está montado en un bastidor con chapa, de formato cuadrado 

de 100 cm. X 100 cm. Esto ayuda a enfocar el dibujo del mapa de la 

ciudad, encerrando a los materiales encontramos en el solar dentro del 

mismo.  
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Ciudad y solar, 100 x 100 cm, 

pared, papel, tinta china y materiales  

diversos sobre tabla. 
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ANALISIS DEL CONJUNTO 

 

  La obra pictórica se ha de valorar en su totalidad como una síntesis 

analítica de los solares. 

  El discurso empleado se hace comprensible al observarlos en su 

conjunto y conocer cuales son los materiales empleados. Los títulos de 

los cuadros pretenden dar pistas sobre el tema que se está tratando, 

siempre para focalizar la atención del espectador hacia esa 

intencionalidad crítica y reflexiva hacia el lugar que ocupa el solar en la 

ciudad, así como también de los métodos de construcción y distribución 

de las ciudades modernas y posiblemente de las futuras. 

  He realizado una aproximación pictórica al solar dada mi formación en 

este terreno, aunque no descarto intervenciones directas en el espacio a 

tratar, de manera escultórica o pictórica de nuevo. 

  No quise hacer una intervención de tipo urbano por su carácter efímero, 

quería raptar un trozo de la ciudad que seguro que en un plazo de tiempo 

desaparecerá, para mantenerlo de alguna manera y generar un discurso 

reflexivo que fuese sostenible en el mundo del arte y por consiguiente en 

otros ámbitos de la sociedad. 

  La idea principal era el rapto de la piel del solar para transformarlo en 

objeto artístico, descontextualizándolo de su lugar de origen. 

  Las posibilidades constructivas y pictóricas de los lienzos se han 

ampliado incluyendo unos materiales y técnicas que hasta ahora 

personalmente no había utilizado y de los que he tenido que aprender su 

funcionamiento y su adaptabilidad al medio pictórico. 

  Las inclemencias del tiempo han jugado un importante papel en el 

desarrollo de las mismas así como también la accesibilidad a los solares o 

la visibilidad que podía suponer un problema con las autoridades.  

  Finalmente los problemas técnicos se fueron solucionando con la 

experiencia, consiguiendo los objetivos plásticos planteados. 

  He de añadir que el número de cuadros ha resultado en cierto modo 

arbitrario siendo ampliable según lo que la investigación posterior 
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requiera, es decir, que es posible que siga trabajando sobre este tipo de 

espacios o sobre otros similares que podemos encontrar en la ciudad, ya 

sea con técnicas similares o combinando las aprendidas con otras de uso 

más normalizado. 

  Cada uno de los cuadros a su vez puede ser el inicio de una subserie en 

la que se investigarían los aspectos característicos de esa composición 

en concreto para explotar sus posibilidades visuales, experimentando 

también con diferentes soportes y tamaños. 
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CONCLUSIONES 
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A modo de reflexión final. Conclusiones. 

 

  Al inicio de esta tesis podíamos ver en la introducción una declaración 

de intenciones con respecto a los objetivos que me planteé resolver con 

este trabajo, así como un avance de los contenidos que encontraríamos a 

lo largo de toda la tesis. 

  Hubo una imagen clave que fue la que dio título a la tesis y que fue el 

motor de arranque de todo el proceso conceptual. El haberme sentido 

atraído por esa huella de ausencia de los bloques vecinos 130 fue el 

motivo por el que pensé en el espacio de solar como lugar o motivo de 

inspiración para el arte. Y por eso, a partir de ese momento le añadí a esa 

“huella” la posibilidad de estar relacionada con el concepto de la ruina. 

  Así ya tenía claro uno de los objetivos principales de esta tesis y que ha 

sido recordado varias veces a lo largo de todo el texto. Este era el 

entablar una relación entre ruina y solar, viendo al segundo como una 

manifestación de la ruina en las modernas ciudades. 

  En un principio me planteé como plan de acción ver qué significa el 

concepto ruina y como algunas de sus características se manifiestan en 

los solares de nuestras ciudades. Para ello era necesario plantearse una 

definición de la ruina y explicar su vinculación con los solares.  

  Por otro lado, al querer realizar una obra pictórica debía enfocar el tema 

inevitablemente desde el punto de vista artístico. Es por eso que tenía 

que hacer una revisión del cuándo, porqué y cómo se empieza a utilizar la 

ruina de manera artística, como un motivo de inspiración o de intervención 

directa.  

  Me remonté a finales de s. XVIII y principios del s. XX explicando el 

modo de observar la ruina que tenían los artistas de estas épocas. Un 

modo de observarla que sería similar al de artistas de los que hablo 

posteriormente y que serían de influencia determinante para el desarrollo 

pictórico. 

                                                 
130 Como ya se explica en la presentación, me refiero con este título de la tesis a la textura que deja 
un edificio desaparecido sobre la fachada medianera del edificio que sí permanece y que forma 
parte de un solar. 
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  La época en la que encontré los artistas que más me inspiraron data de 

la segunda mitad del s. XX, una época en la que el artista no sólo observa 

la ruina (y el solar) sino que lo utiliza para intervenir artísticamente 

directamente en él o para conseguir los materiales necesarios, ya sean 

materiales directamente encontrados in situ o fotografías que pasan a ser 

la propia obra. También pueden ser los únicos vestigios de las obras 

realizadas si la obra de arte tiene un carácter efímero. 

  Situados ya en la actualidad y hablando del solar como ruina moderna, 

no sólo tenía que ver este espacio como un lugar para el desarrollo 

artístico, ya que en realidad esto es sólo una porción muy pequeña de lo 

que puede significar un solar.  

  Situados en el día de hoy y considerando al solar la manifestación de la 

ruina en nuestras ciudades actuales, decidí contextualizar en el lugar que 

ocupa que es la ciudad, viendo como llega a producirse esta ruina 

efímera. 

  Hablo entonces de sus orígenes y para ello tengo que hablar 

inevitablemente del desarrollo de la ciudad y de cómo se gestiona el suelo 

urbano. 

  El tema de la planificación urbana ayuda a contextualizar la ruina en la 

actualidad y a entender sus orígenes. No fue un motivo directo para la 

creación artística personal (otro de los objetivos de este trabajo) pero sí 

que era necesario para hacer entendible ese interés. 

  También se establece una relación entre el desarrollo urbano y el parque 

temático, aludiendo a la manera en que es consumida una ciudad y sus 

ambientes. Este apartado sirvió para reflexionar a la hora de escoger 

ciertas temáticas en el proceso pictórico de la tesis. 

  También tenía que ver distintos modos de observar la ciudad, la deriva 

situacionista y el sniping, que fueron métodos que y lenguajes plásticos 

que me interesaron a la hora de realizar mis obras. 

  Volviendo de nuevo al  solar  sentía que debía dedicarle un apartado 

también a los usos que se le pueden dar desde un punto de vista popular 
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o a nivel de ciudadano, ya que hechos cotidianos que suceden en este 

espacio podían sugerir temas de inspiración para la creación. 

  Por otro lado, aparte de relacionar la ruina cuando hablamos del solar, 

pensé en otros conceptos que están inscritos en la manera en que 

concebía el solar y que quería que en los cuadros realizados se viesen 

esos conceptos entrelazados de algún modo. Hablé por tanto del no-

lugar, del terrain vague y el espacio queer, todos ellos características 

aplicables al concepto de solar. 

  Teniendo toda esa información, es decir, los conceptos que rodean a la 

idea de solar, los modos en que distintos tipos de artista se han acercado 

a los espacios de la ruina, la manera en que aparecen en la ciudad y el 

desarrollo de la misma, así como algunos de los métodos de 

aproximación y observación de la ciudad para enfocarlos hacia los 

solares; ya podía pasar a la acción y realizar el proyecto pictórico, 

extrayendo las ideas principales que quería reflejar en mi trabajo. 

  Así en el capítulo 5 vimos como escogí la temática general que tendrían 

mis pinturas, así como el objetivo que pretendía cubrir y el porqué del 

mismo; y por último las técnicas que emplearía. 

  En esta parte de la tesis podemos ver como quise extraer algo del propio 

espacio estudiado para convertirlo en arte. Esto claramente no responde 

a lo que llamaríamos una intervención en el espacio público. Durante el 

master en producción artística cursé las asignaturas de espacio público, 

pero no por eso me planteé realizar una obra en el espacio público, tan 

sólo me interesó extraer los modos de intervenir, las ideas principales y 

algunos de los conceptos que me podrían servir para llevarlo al terreno 

pictórico, que es el modo de trabajar en el que me siento más cómodo. 

  Yo prefiero hablar de “rapto” de una porción del espacio público, en este 

caso los restos de los bloques vecinos que ya están ausentes, dejando su 

huella; al igual que dejan sus huellas las ruinas monumentales de épocas 

antiguas. 

  Al margen de lo estudiado, en el proceso pictórico se ven otras temáticas 

aparte de las propias que se podían extraer desde lo estudiado. El 
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desarrollo conceptual se podría considerar un punto de apoyo en el cual 

sustentar una temática que inevitablemente se diversificó por mi propia 

subjetividad al trabajar. 

  Con mi manera de observar el solar dirigí mi mirada hacia aspectos 

poéticos, pero también hacia otros más mundanos o superficiales, 

queriendo con ello abarcar un amplio espectro del espacio solar. 

  Es por eso que aparecen temas como la ciudad del futuro, construida a 

partir de ruinas, o la referencia a la valla publicitaria, entre otros 

elementos. 

  Con todo esto pretendía una reivindicación del espacio del solar por su 

posible valor artístico.  

  Al igual que se vio en el capítulo 1, mi modo de ver el solar, espacio de 

la ruina, sería como un motivo a representar pero también un espacio que 

usar, todo ello con la voluntad de querer que el solar fuese concebido de 

manera artística. 

  Esto último puede suscitar controversia (por otra parte intencionada) ya 

que el solar es tan sólo un espacio transitorio en el que normalmente sólo 

se realizan actividades de desecho o marginales, entrando en 

contradicción por tanto con la dignidad que se le supone al arte. Sin 

embargo por eso mismo recurrí al concepto de la ruina, además de los 

otros, y a los ejemplos de artistas más o menos contemporáneos que de 

un modo u otro emplearon este espacio. 

  Esta reflexión es una de tantas que pretendo que el espectador alcance, 

aunque no es un camino interpretativo cerrado, ya que al igual que la 

ambigüedad observada en el espacio del solar, quise imprimir de esa 

incertidumbre a los cuadros ideados. Por supuesto tienen una 

intencionalidad clara, pero eso solo es perfectamente reconocible 

mediante la lectura completa de la presente tesis. 

  Así pues, las interpretaciones que el lector pueda hacer al respecto son 

totalmente libres, si hablamos de la simple observación de las obras 

realizadas. 
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  Cabe destacar que esta experiencia no es ni mucho menos la única en 

su campo. La observación de distintos métodos que se han ido 

describiendo en la tesis, así como otros observados durante el proceso, 

han sido algunos de los recursos utilizados. 

  Por supuesto la sobreinformación vivida en el mundo actual no permite 

discernir claramente los mecanismos mentales que llevan a la creación 

artística. Siempre subjetiva e irremediablemente atada a la mitificada 

inspiración. 

  Este trabajo sirve como recopilación y ordenamiento de los esquemas 

inconscientes de la creación plástica, tratando de racionalizarla y hacerla 

entendible mediante la palabra escrita. 

  Concluiría diciendo que esta disertación es por tanto un buen escrito 

para entender el modo de hacer del artista, en este caso mi modo de 

tabajar. 

  Pero sin duda que lo más importante es que resulta un loable intento por 

parte del artista para entenderse a sí mismo y así ser más consciente de 

su propia evolución y poder controlarla para siempre mejorar  en el futuro. 

  Por otra parte considero que con la redacción de esta tesis cumplo 

quizás el objetivo más grande que se pretende con este trabajo. Me 

refiero a que en el desarrollo de todo este proceso he dio adquiriendo la 

madurez académica suficiente que se requiere para tener la capacidad de 

realizar una tesis doctoral. 

  La metodología seguida supone un esfuerzo poco habitual en lo que es 

la licenciatura en Bellas Artes y es por eso que sitúa al alumno en un nivel 

que lo capacita para seguir hasta el siguiente nivel que es el Doctorado. 

  Así pues, con lo que supone el planteamiento del Master en Producción 

Artística, considero que con esta tesis cumplo los requisitos mínimos para 

acceder a esa posibilidad de realizar mi futura tesis doctoral.  
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CONSULTAS BIBLIOGRÁFICAS  
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distintos temas. El objetivo es conocer las fuentes consultadas para el 

desarrollo del trabajo y para que el lector pueda profundizar en estas 

cuestiones. Si bien es cierto que no ha de cito necesariamente todas las 

fuentes durante el desarrollo de la tesis, sí que es importante destacar 
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PERSONAJES CLAVE  

 

  He querido incluir un anexo a modo de catalogación onomástica de algunas de las 

personas mencionadas durante todo este trabajo y que han resultado importantes para 

su realización, ya sea por ser autores de las fuentes citadas y consultadas, o por ser 

artistas o personas relacionadas con alguno de los ámbitos tratados en esta tesis de 

master y que han sido influencia  o referencia. 

  Las pequeñas descripciones que se pueden leer de cada personaje clave las extraje de 

sus propias obras o de las de otros que los mencionan, así como de distintos sitios web. 

  En algunos casos, por falta de datos precisos, se ha optado por la elisión de algunas 

personas en esta lista onomástica. 

 

Alechinsky, Pierre  

  (1927 Bruselas - ) Pintor belga, miembro del grupo de artistas Cobra a partir de 1949. 

Su formación de encuentra en la ilustración de libros y la tipografía, materias estudiadas 

en la “Ecole Nationale Superieure d’Architecture et des Arts Decoratifs” de Bruselas.  

  Además de artista plástico cuenta con textos de creación y ha ilustrado libros de 

importantes escritores franceses del siglo XX como Michel Butor, Roger Caillois y Jean 

Tradieu. Tanto su creación pictórica como escritural se caracterizan por un gran sentido 

del humor. 

 

Alsop, William  

(1947 - ) Arquitecto británico responsable de varios elementos distintivos y de cierta 

controversia en los edificios modernos. Sus edificios de distinguen por un uso vibrante 

del color y un inusual uso de formas.  

  A pesar de los elogio de algunos críticos, también ha tenido que verse criticado de 

forma negativa por parte de algunos de sus colegas y alguno de los segmentos del 

público en general. 

  En 2004 publicó un libro titulado “Supercity” que provocó mucho debate y que fue 

objeto de un documental en el canal 4 de la televisión británica y de la exposición Urbis 

en el museo de Manchester. Este libro habla de la ciudad moderna y de la aglomeración 

urbana en el futuro. 

 

Andre, Carl  

(1935 Massachusetts - ) Escultor estadounidense figura prominente del minimalismo. 

Estudió en la Academia Phillps de Andover, Massachussets, dirigida por Maud y Patrick 
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Morgan. En 1957 se trasladó a Nueva York donde Conoció a Frank Stella con el que 

compartió estudio un par de años. 

  A partir de 1964 empezó a relaizar esculturas minimalistas, trabajando con objetos 

producidos en serie con los que producía sus obras por un sistema de módulos 

matemáticos. Trabajó con distintos materiales, incluidas las planchas de metal y de 

madera.  

  También realizó poemas que responden a un orden visual más que gramatical. 

 

Andreotti, Libero  

  Comisario de la exposición  “Situacionistes, art, política i urbanisme”, producida para el 

museo de arte contemporáneo de Barcelona (MACBA). Es editor también del libro 

“Teoria de la deriva i altres textos situacionistes sobre la ciutat”, que recoge textos que 

acompañan a la mencionada exposición 

 

Antal, Frederick  

(1887 Budapest – 1954 Londres) Historiador de arte húngaro. Formado en Viena en la 

escuela M. Dvoák, vivió y trabajó en Alemania y en Londres. En su obra más importante, 

“La pintura florentina y su ambiente social”, aplica el riguroso método de la escuela de 

Viena, desde posiciones marxistas al estudio de los condicionamientos económicos y 

sociológicos del fenómeno artístico. 

 

Antoni Marí 

  Catedrático de Estética y Teoría del Arte en la Facultad de Humanidades de la 

Universitat Pompeu Fabra de Barcelona, además de ser escritor. 

  Fue el comisario de “El esplendor en la ruina” realizada en la sala de exposiciones de 

de la Fundació Caixa Catalunya en La Pedrera, Barcelona del 12 de Julio al 30 de 

octubre de 2005. 

 

Augé, Marc  

(1935 Poitiers - ) Antropólogo francés especializado en la disciplina de etnología. Ha 

impartido clases de antropología y etnología en la École des Hautes Études en Sciences 

Social antropólogoes (EHESS) de París, en la que ocupó el cargo de director entre 1985 

y 1995. También ha sido responsable de diferentes investigaciones en el Centre 

Nacional de la Recherche Scientifique (CNR). 

  En su obra destaca el concepto de sobremodernidad construido a partir de una 

reflexión sobre la identidad del individuo en función de su relación con los lugares 

cotidianos y la presencia de la tecnología. 
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  Entre sus obra destaca “Los no lugares. Espacios del anonimato” libro en el que 

abunda sobre el tema en cuestión. 

 

Basquiat, Jean-Michel  

(1960 – 1988) Artista neoyorkino de origen haitiano y puertorriqueño, destacó por ser 

uno de los primeros artistas que provenían del mundo del graffiti, además de ser uno de 

los primeros artistas negros reconocidos mundialmente. 

  Su estilo pictórico recibe múltiples influencias, desde el primitivismo de las culturas 

africanas, pasando por la frescura de los dibujos de los niños y desde luego del arte de 

la calle. En general sus pinturas tienen un tinte salvaje a la par que infantil. 

  Su ascenso meteórico a las altas esferas del Arte y su consecuente fama mundial, así 

como su temprana muerte a causa de una sobredosis de diferentes drogas, hicieron que 

pronto se mitificase su figura como la de un genio romántico abrumado por su propio 

éxito. 

 

Bear, Liza 

  Principal impulsora en 1970 de la revista “Avalanche” junto a Willoughby Sharp, 

preocupada por diversos aspectos del arte procesual (erthworks, happenings, 

performances, videoarte…) se convirtió ed difusora también de eventos del Body Art. 

 

Betsky, Aaron 

  Es el director del Instituto de Arquitectura de Holanda en Rotterdam, y uno de los más 

importantes críticos y defensores de las actuales tendencias en arquitectura. 

  Su experiencia como arquitecto, crítico, profesor y comisario le han posicionado como 

uno de los principales pensadores sobre arquitectura del aún joven s. XXI 

 

Bischofberger, Bruno 

(1940 - ) Marchante de arte y galerista suizo. Abrió su primera galería en Zurich en 1963. 

Realizó una exposición de los principales artistas pop del momento en 1965, con 

nombres como Andy Warhol, Robert Rauschenberg o Claes Oldenburg. 

  En 1969 fundó junto a Warhol la revista “Interview Magazine” y en 1970 produjo la 

película “L’Amour”, también de Warhol. 

  Actuó como comisario en 1982 en la exposición “Collaboration Paintings” de Warhol, 

Basquiat y Clemente. 
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Blechen, Karl  

(1798 Cottbus – 1840 Berlín) Pintor alemán especializado en paisajes fantásticos en los 

que incluye figuras mitológicas de demonios y grotescas. 

  Junto a Caspar David Friedrich, está considerado actualmente como uno de los 

pintores del paisaje romántico más importante.  

  Su obra está captada del natural, mediante muchos esbozos de acuarela y dibujo, para 

poder trabajar posteriormente al óleo. 

 

Blisset, Luther  

  Se trata de un nombre múltiple, no una persona real concreta. A modo de pseudónimo 

colectivo ha servido como tal a un número indeterminado de artistas, activistas y 

performers de Europa y Nortamérica. El nombre coincide con el de un jugador de futbol 

jamaicano que fue delantero-centro del Milán, no muy popular entre su afición por su 

falta de eficacia en el terreno de juego. 

  Con el uso de este nombre han sido firmadas distinto tipo de acciones artísticas o 

transgresiones de tipo social y crítico. Al mismo tiempo algunos autores lo han utilizado 

como pseudónimo para sus escritos. 

  Nos llega hasta nosotros desde el texto “Manual de guerrilla de la comunicación” 

atribuido a Blisset, el colectivo A.F.R.I.K.A y Sonja Brünzels. 

 

Bonet, Juan Manuel 

(1953 París - ) Fue director de la revista de poesía y grabado “Estación central”.  

Es autor de libros de poemas como “La patria oscura”, “Cafés des exilés” y “Última 

Europa”. Es indispensable su “Diccionario de la Vanguardias en España (1907-1936)”. 

  También ha publicado numerosos ensayos sobre arte contemporáneo a la vez que ha 

organizado importantes exposiciones de Arte y Literatura. Fue director del IVAM de 

Valencia y del museo Reina Sofía de Madrid. 

 

Burroughs, William  

(1914 Saint Louis – 1997 Kansas) Novelista, ensayista y crítico social estadounidense. 

Sus trabajos se engloban en la llamada Generación Beat, un grupo de intelectuales y 

artistas que dieron forma a la cultura tras la Segunda Guerra Mundial. 

  En 1984 ingresó en la “American academy and institute of Arts and Letters” 

 

Chateaubriand, François-René 

(1768 Saint-Malo – 1848 París) Diplomático, político y escritor francés considerado 

fundador del romanticismo en la literatura francesa. 
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Cirlot, Juan Eduardo  

  Poeta, músico, mitólogo y crítico de arte español, su relación con las vanguardias 

surrealista y dadaísta le llevó a escribir un “Diccionario de ismos”, así como el texto 

citado entre otras importantes obras. 

 

Clemente, Francesco  

(1952 - ) Artista y pintor italiano representante de la transvanguardia italiana. Se dedicó a 

la poesía  a la pintura de forma autodidacta. En 1970 se trasladó a Roma para ingresar 

en la facultad de arquitectura, pero pronto la abandonó para dedicarse plenamente al 

dibujo y la pintura. En 1979 se acercó a la transvanguardia, llegando a ser uno de los 

máximos exponente y realizando una colectiva en Colonia, Alemania. 

  A partir de 1980 se instala en Nueva York, ciudad en la que llegó a entrar en contacto 

con Warhol y Basquiat. 

 

Costa, Xavier  

  Comisario de la exposición  “Situacionistes, art, política i urbanisme”, producida para el 

museo de arte contemporáneo de Barcelona (MACBA). Es editor también del libro 

“Teoria de la deriva i altres textos situacionistes sobre la ciutat”, que recoge textos que 

acompañan a la mencionada exposición 

 

David, Jacques Louis  

(1748 París – 1825 Bruselas) Pintor francés de notable influencia en el estilo neoclásico. 

Buscó su inspiración en los modelos escultóricos y mitológicos griegos, basándose en su 

austeridad y severidad, algo que cuadraba con el clima moral de los últimos años del 

antiguo régimen. Más tarde llegó a ser un activo participante en la Revolución Francesa. 

Posteriormente con el régimen político de Bonaparte desarrolló su “Estilo Imperio” 

  Fue maestro de Dominique Ingres, por lo que se le considera el pintor más influyente 

del arte francés del s. XIX. 

 

Debord, Guy  

(1931 – 1994) Filósofo, escritor y cineasta francés, miembro de la Internacional Letrista, 

del grupo radical de posguerra Socialismo o barbarie y fundador y principal teórico de la 

Internacional Situacionista. 

  Se le considera uno de los ideólogos clave de la revolución de mayo de 1968 en París. 

  Destacan sus obras “La sociedad del espectáculo” y sus intervenciones en la revista 

“Internationale situationniste” entre 1958 y 1969. 
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Delacroix, Eugène 

(1798 Chareton-Saint-Maurice – 1863 París) Pintor francés romántico que llegó a realizar 

numerosos viajes que le sirvieron de inspiración para pintar sus telas. Destacan sus 

pinturas surgidas a partir de sus viajes por el Norte de África, pero es de resaltar entre 

sus cuadros “La libertad guiando al pueblo”.  

  La imagen relata la revolución producida en julio de 1830 en París a causa de la 

supresión del parlamento y la posible restricción de la libertad de prensa por parte del rey 

Carlos X de Francia. 

 

Del Castillo, Pilar 

(1952 Nador - ) Fue ministra de Educación, Cultura y Deporte de España durante la 

legislatura 2000 – 2004, gobernada por el Partido Popular. Es catedrática de Ciencia 

Política y de la Administración, actualmente es eurodiputada en el parlamento europeo. 

  También ha sido directora de “Nueva revista de política, cultura y arte” y presidenta del 

Centro de Investigaciones Sociológicas. 

 

De Certau, Michel  

(1925 Chambery – 1986 París) Historiador, místico y filósofo francés. Inició su formación 

en el seminario de la Universidad de Lyon, entrando en 1950 en la compañía de Jesús. 

Fue historiador de la mística del Renacimiento en la época clásica y uno de los 

fundadores de la Escuela Freudiana de París. 

  En su obra se observan reflexiones acerca de la revolución estudiantil de Mayo de 

1968. 

 

De Maria, Walter 

(1935 - ) Escultor estadounidense. Estudió en la Universidad de California, obteniendo 

una beca de la Fundación Guggenheim en 1969. se trata de uno de los más tempranos 

exponentes del minimalismo y del arte de la tierra, concibiendo a partir de 1959 

intervenciones en la naturaleza. Presta especial atención a un lugar por su significado y 

su posible relación con el signo, elaborando un enfoque metafísico del infinito. 

  Sus obras más importantes son “Vertical Earth Kilometer” y “Lightning Field”, obras que 

comparten un efecto monumental. 

 

Diderot, Denis  

(1713 Langres – 1784 París) Escritor y filósofo francés a la vez que importante figura de 

la ilustración, editor de la primera enciclopedia. Dirigió su redacción de 1751 a 1772 bajo 

el nombre “La enciclopedia o diccionario razonado de las ciencias, artes y oficios” 
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Dubuffet, Jean  

(1901 Le Havre – 1985 París) De nombre completo Jean Philippe Arthur Dubuffet, fue un 

pintor y escultor francés de los más influyentes del s. XX. Pasando por el surrealismo y la 

patafísica, dio forma al término Art Brut que era la manera de denominar el arte creado 

por no profesionales del arte, pudiendo ser de pacientes mentales, prisioneros o niños. 

Es por ello que su obra a menudo parece primitiva o infantil. 

 

Figueroa, Fernando  

  Doctor en Historia del Arte y uno de los investigadores más activos en la comprensión y 

divulgación del graffiti en el mundo hispánico. Ha colaborado en diferentes iniciativas 

fuera y dentro del mundo del graffiti e intervenido en distintos medios, procurando 

siempre plantear una aproximación cuidadosa y una comprensión integral sobre este 

tema. Ha publicado diferentes artículos y libros sobre graffiti, como “Madrid Graffiti” del 

que fue coautor, o “El graffiti universitario” 

 

Friedrich, Caspar David 

(1774 Greifswald – 1840 Dresde) Fue el principal representante de la pintura romántica 

alemana, siendo la figura más destacada del paisajismo. Durante las guerras 

napoleónicas se acentúa su postura política antifrancesa. Sus convicciones defendían la 

libertad de opinión y una mayor participación de la clase media en las decisiones 

políticas. 

  Su género pictórico preferido y por el que es más reconocido es el del paisaje, creando 

composiciones en las que el hombre se veía empequeñecido por la grandeza de la 

naturaleza 

 

G.Cortés, José Miguel  

  Profesor de Historia del Arte en la facultad de Bellas Artes de Valencia. Ha sido director 

del Espai d’Art Contemporani de Castelló desde 1998 a 2003. Entre sus escritos están 

“Hombres de mármol, códigos de representación y estrategias poder de la masculinidad”, 

“Orden y caos. Una historia cultural sobre lo monstruoso en el arte”, “Trasvestismo e 

identidad en el arte” y “Políticas del espacio. Arquitectura, género y control social”, entre 

otros muchos. 

 

Graham, Dan  

(1942 Urbana - ) Artista conceptual americano. Es una figura muy influyente en el arte 

contemporáneo, tanto por su labor como artista como por su trabajo como crítico y 
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teórico de arte y música. Su obra abarca desde el video, la fotografía, performance, 

instalaciones arquitectónicas de metal y cristal… 

  Al abrir su propia galería de arte entró en relación con muchos artistas 

contemporáneos, tales como Sol LeWitt o Gordon Matta-Clark entre otros, lo que le 

ayudó a desarrollar su propio trabajo. 

 

Guasch, Anna María   

  Profesora de Historia del Arte Contemporáneo y Crítica de Arte de la Universidad de 

Barcelona. Ha publicado numerosos libros y ensayos sobre el arte actual, como el 

destacable “El arte del último siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural”.  

  Como crítico ha colaborado en distintos medios de comunicación desde 1979 

 

Gysin, Brion  

(1916 – 1986) Escritor, pintor y músico inglés que redescubrió la técnica cut-up o de 

recortes de Tristan Tzara, con la cual se crean textos de manera aleatoria recortando y 

reordenando al azar distintos textos para formar un nuevo. Compartió este 

redescubrimiento con su amigo William Burroughs. Gysin ayudó a su compañero en la 

edición de varias de sus novelas 

 

Haring, Keith  

(1958 Reading – 1990 New York) Fue un importante artista y activista social cuyo trabajo 

refleja el espíritu de la generación pop y la cultura callejera de la década de 1980.  

  Intentó combinar arte, música y cultura pop, reduciendo su obra a medios icónicos 

inspirados en la publicidad, la televisión y el cómic.  

  Es de relevancia su relación con otros artistas como Andy Warhol o Jean Michel 

Basquiat. 

 

Heizer, Michael 

(1944 Berkeley - ) Artista norteamericano que se especializó en la realización de grandes 

esculturas y en el medio del Earth-art. Estudió en el San Francisco Art Institute e inició su 

carrera en Nueva York a partir de 1966, produciendo piezas convencionales de pintura y 

escultura. 

  Es en los desiertos de Nevada y California donde empieza a producir obras de mayor 

escala. 
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Henri, Robert  

(1865 – 1929) Pintor estadounidense destacado por su capacidad docente  y en la 

dirección de la escuela realista de Ashcan. Fue maestro de Edward Hopper, uno de los 

pintores más influyentes del panorama artístico norteamericano. 

  Estudió en la “Academy of Fine Arts” de Philadelphia, siendo alumno de Thomas 

Anshutz. Siguiendo los pasos de su maestro, en 1888 viajó a París para estudiar en la 

Académie Julian, donde se inició en el impresionismo.  

 

Holt, Nancy  

(1938 Worcester - ) Artista norteamericana famosa por sus esculturas públicas, 

instalaciones e intervenciones de Earth-art. A lo largo de su carrera ha trabajado también 

en otros medios como la película, fotografía o escritura.   

  Para la creación de sus obras en los espacios naturales tuvo que tener en cuenta la 

colaboración de arquitectos, ingenieros y equipos de la construcción 

 

Honour, Hugh  

(1927 Sussex - ) Historiador del arte inglés cuya carrera está ligada a su socio John 

Fleming, con el que escribió numerosos libros de historia del arte.  

 

Judd, Donald  

(1928 – 1994) Artista estadounidense que basa su obra en el espacio y la realidad. 

Comenzó a trabajar como pintor, pero evolucionó hacia la creación de objetos 

independientes en tres dimensiones, instalándolos sobre el suelo o pared, utilizando 

formas sencillas que exploran con el uso del espacio que ocupan. A partir de 1963 su 

obra es más colorista y variada en materiales, que podían ser metal, contrachapado y 

plexiglás entre otros.  

  A menudo se le califica como minimalista, pero él mismo se opuso a este término como 

identificativo de su obra. 

 

Körner, Theodor 

(1791 Dresde – 1813 Gadebusch) Poeta alemán de gran notoriedad del Burgtheater o 

teatro nacional de Austria en Viena. Son relevantes sus comedias “El sereno” y “La 

gobernanta” así como sus dramas “Zriny” y “Rosamonde” y en poesía destacar la 

patriótica “Lira y espada”. 
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Loos, Adolf  

(1879 – 1933) Arquitecto austríaco que estuvo en contacto con las vanguardias artísticas 

de su época. Es pionero de la desornamentación pudiendo leer sus opiniones al respecto 

en sus obras “Ornamento y delito” y “Arquitectura”. 

  Apostaba por la pura funcionalidad y la extinción del ornamento en la arquitectura. 

 

Marzo, Jorge Luis  

Licenciado en Historia del Arte (1982-1987) por la Universidad de Barcelona, ha 

realizado diversos estudios de antropología, filosofía, historia y fotografía. Su labor como 

profesor es notable en distintos centros de Europa, Canadá y España. Ha participado 

también en conferencias y jurados, y publicado ensayos, en numerosos centros y 

publicaciones. También ha actuado como comisario en diversas exposiciones. 

 

Matta-Clark, Gordon  

(1943 – 1978) Artista estadounidense hijo del pintor surrealista chileno Roberto Matta y 

de la también artista Anne Clark.  

  Estudió arquitectura en la Universidad de Cornell, pero no llegó a la práctica 

convencional de la arquitectura, sino que la transgredió desde una perspectiva artística, 

desarrollando la anarquitectura que supone una crítica o cuestionamiento del modo de 

construir y el triunfo del Estilo Internacional. 

  Sus trabajos han sido motivo de crítica por parte de sus colegas arquitectos, pero lo 

cierto es que ha llegado a ser uno de los artistas más influyentes de la segunda mitad del  

s. XX 

  Sus influencias vienen dadas por los deconstruccionistas franceses y por filósofos como 

Guy Debord y otros situacionistas. 

 

Morris, Robert  

(1931 Kansas City - ) Artista estadounidense encuadrado en el campo del arte 

conceptual. Explora las múltiples relaciones existentes entre la obra, el artista, el público 

y el espacio circundante, con una especial atención al proceso mismo de creación de la 

obra, en el que tanto el espacio como los materiales empleados se transfiguran 

poéticamente.  

  Recurre al utilización de formas simples. Se enmarca a su vez en el minimalismo y la 

antiforma, con sus piezas de fieltro recortado y sus amontonamientos de tierra y basuras. 
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Moure, Gloria  

  Doctora en Historia del Arte, dedicada a una intensa y destacada labor como comisaria 

de exposiciones y crítica de arte. Autora de numerosas monografías de artistas 

contemporáneos. Ha realizado numerosos escritos entre los que se encuentran textos 

referentes a distintos artistas de gran importancia como pueden ser Vito Acconci, 

Richard Long, Antoni Tàpies, Marcel Duchamp o Gordon Matta-Clark. 

 

Oldenburg, Claes 

(1929 Estocolmo - ) Escultor estadounidense de origen sueco y que fue pionero del pop 

art. Es conocido por sus instalaciones escultóricas en espacios públicos que representan 

objetos cotidianos a gran escala. Otro de sus temas es reproducir en esculturas blandas 

objetos que serían normalmente duros. 

 

Oppenheim, Dennis  

(1938 Washington - ) Artista gráfico y escultor de fama internacional, se convirtió en uno 

de los precursores del arte conceptual, siendo pionero como artista de perfomances. A 

finales de la década de 1960 alcanzó reconocimiento al inscribirse en el movimiento 

Earth-art. Su obra actualmente está presente en más de 70 de los principales museos, 

colecciones y espacios públicos de todo el mundo. 

 

Papas, Irene  

(1926 - ) Irene Lelekou o Irene Papas, actriz griega. Representó más de 70 papeles a lo 

largo de 50 años de carrera. Adquirió fama internacional en actuaciones en filmes como 

“Los cañones de Navarone” o “Zorba el griego” junto a Anthony Quinn. 

 

Rauschenberg, Robert 

(1925 – 200) Pintor norteamericano que representó un papel importante en la transición 

del expresionismo abstracto al pop art. Nació en Port Arthur, Texas y estudió arte en 

París y en diferentes escuelas de EEUU, incluyendo el Black Mountain College donde 

tuvo como profesor a Josef Albers   

  A partir de 1955 realizó sus primeras obras en las que combinaba pintura con imágenes 

encontradas, fotografías y objetos de la cultura popular, creando efectos irónicos o 

ridículos.  

  Trabajó también con la serigrafía, los collages y litografías. 
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Salgado, Sebastián  

  Fotógrafo brasileño de renombre internacional que forma parte de la corriente de 

“fotografía comprometida”, es uno de los reporteros gráficos contemporáneos más 

respetados del planeta. Instituciones de todo el mundo le han concedido numerosos 

premios y reconocimientos a sus logros. Su obra está plasmada en varios libros y 

muchas exposiciones en Europa y el continente americano. 

  Es de resaltar sus estudios en Economía en las universidades de San Pablo (Brasil) y 

en la de Venderbit (EEUU). Se doctoró en 1971 en la Escuela Nacional de Estadística 

Económica en París. La fotografía surgió cuando, desde 1971 a 1973 estuvo trabajando 

en África para la Organización Internacional del Café. Renunció, regresó a París y 

comenzó a trabajar como fotógrafo. 

 

Sandler, Irving  

(1925 New York - ) Estudió Historia Americana en la Universidad de Pennsylvania. 

Empezó como pintor vinculado al expresionismo abstracto, pero a partir de 1950 empezó 

a gestionar una galería de arte en la 10ª calle de Nueva York, en la que conoció a 

numerosos artistas y progresivamente pasó a ser más crítico que artista. 

  Destaca su labor como promotor de artistas emergentes y su trabajo como crítico 

reflejado en libros como “The triumph of American Painting: A History of Abstract 

Expresionism” y “Art of the postmodern Era”, entre otros. 

 

Sassen, Saskia  

(1949 La Haya - ) Fue durante muchos años especialista en planteamiento urbano en la 

Universidad de Columbia, en Nueva York, actualmente es especialista en asuntos 

urbanos y profesora de Sociología en la Universidad de Chicago, además de profesora 

invitada en la London School of Economics de Reino Unido. Su obra más conocida en 

“Lac ciudad global” (1991 por Princeton University Press, reeditada y revisada en 2001). 

 

Smithson, Robert  

(1938 Nueva Jersey – 1973 Nueva Jersey) Artista vinculado al Earth-art  y al Land-art. 

Estudió pintura y dibujo en la ciudad de Nueva York. Sus principio como pintor lo llevan a 

trabajar como pintor abstracto, pero es su trabajo con los espacios abiertos lo que más 

interesa de su obra. Sitúa estructuras gigantescas en espacios naturales normalmente, 

siendo preferiblemente efímeras, por lo que lo queda mayormente de su obra es el 

registro documental mediante fotografía y el vídeo. 
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Solà Morales, Joan Ignasi 

(1942 Barcelona – 2001 Amsterdam) Arquitecto y filósofo, fue catedrático de Teoría e 

Historia de la Arquitectura en la Escuela de Arquitectura de Barcelona y profesor invitado 

en numerosas universidades americanas y europeas. Miembro fundador de la revista 

Any, formaba parte de comités editoriales de varias revistas internacionales. Autor de 

diversos libros y artículos de crítica, publicados en las principales revistas especializadas 

del mundo, compaginaba su actividad teórica y docente son su despacho profesional 

como arquitecto. 

 

Sol LeWitt 

(1928 Hartford – 2007 New York) Artista ligado a varios movimientos incluyendo el 

conceptual y el minimalista. La pintura, el dibujo y la escultura o estructuras son sus 

medios predominantes. Utiliza frecuentemente estructuras abiertas y modulares 

originarias de la forma básica del cubo. 

 

Starobinski, Jean 

(1920 Ginebra - ) Crítico literario suizo. Estudió literatura clásica y posteriormente 

medicina en la Universidad de Ginebra, graduándose como doctor en letras y en 

medicina.  

  Ha sido profesor en la Universidad Johns Hopkins, la Universidad de Basilea y en la 

Universidad de Ginebra. 

  Su conocimiento de la medicina y la psiquiatría le llevó a estudiar la historia de la 

melancolía. 

  Es miembro de la Académie des Sciencies Politiques et Morales y ha recibido títulos 

honoris causa en numerosas universidades europeas y americanas. 

 

Sussman,  Elisabeth  

  Estudió Historia  del Arte y se doctoró en Estudios Americanos en la Universidad de 

Boston (EEUU) 

  Fue becaria de la Fundación Rockefeller en el Centro de conferencias y estudios 

Rockefeller de Bellagio, Italia, en 1999. Es autora de numerosas publicaciones y 

catálogos de autores como Keith Haring o Nan goldin. 

  Además ha sido comisaria de distintas exposiciones en el Whitney Museum of 

American Art. Ha comisariado exposiciones de artistas como Gordon Matta-Clark o Eva 

Hesse.  
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Warhol, Andy 

  (1928 - 1987) Fue la figura más destacada del movimiento pop art. Después de una 

exitosa carrera como ilustrador de revistas y de publicidad, Warhol se hizo famoso en el 

mundo entero por su trabajo como pintor y cineasta de vanguardia. Estuvo relacionado 

con diferentes personajes de ambientes diversos como la bohemia neoyorkina, 

reconocidos intelectuales, celebridades de Hollywood o ricos aristócratas. En 1963 fundó 

“The Factory”, reuniendo a su alrededor a artistas, músicos, escritores y personajes del 

underground neoyorkino. 

 

Winckelmann, Johann Joachim 

(1717 – 1768) Pensador alemán que puede ser considerado uno de los fundadores de la 

Historia del Arte y uno de los precursores de la arqueología como disciplina moderna. 

Resucitó la utopía de una sociedad helénica fundada en la estética a partir del viejo 

juego ideal griego de la educación de la belleza y de la virtud, parte a su vez del espíritu 

neoclásico del que es su principal teórico. 


