UNIVERSIDAD POLITECNICA DE VALENCIA

&

FACULTAT DE BELLES ARTS DE SANT CARLES

Facultad de Bellas Artes

Recuperar la calle.

(o de la relacion entre el capitalismo

y mi tendencia a la melancolia)

Tesis de Master presentada por Nicolas Sanchez Larrain
Dirigida por la Dra. Eva Marin Jorda
Valencia, Junio 2008






A mi familiay amigos.
Porque para dar la vuelta al mundo basta quedarse en casa,
pero para conocer tu casa, hay que dar la vuelta al mundo.



You haven't heard about the butterfly-wing theory? When a butterfly
flutters its wings somewhere in China, they affect everything else in the
world. That little flutter, what it causes, is connected to absolutely
everything else. There is nothing, nothing, no action, no matter how small,
how insignificant, how invisible, between the blood cells, that does not set
the next thing in motion, and that sets the next, and that goes on, and on,

and on... and changes the world.

Jonas Mekas en Step across the border [pelicula]
dirigida por Nicolas Humbert y Werner Penzel

Alemania, 1990. (90 min.) , son., col.

“El espacio es una duda: continuamente necesito marcarlo, designarlo;

nunca es mio, nunca me es dado, tengo que conquistarlo”

Georges Perec, Especies de espacios

In girum imus nocte et consumimur igni
(Damos vueltas por las noches y el fuego nos consume)
Antiguo palindromo en latin también conocido como verso del diablo.

Guy Debord tituld asf una pelicula y un libro de su autoria.

Cuando me asalta el miedo, invento una imagen.
Goethe.
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Introduccion

Al oir el nombre de una ciudad, habitualmente lo primero que
imaginamos son sus edificios, sus calles, sus avenidas, sus puentes, su
espacio publico. Pero también sus nombres desencadenan otras
imagenes o sentimientos vinculados a la experiencia personal, a los
recuerdos de situaciones, personas o lugares de pequefios sucesos. Y
es que la ciudad, evidentemente es lo concreto, lo construido y visible.
Pero también la ciudad es aquello que no se ve, aquello que se
experimenta; vivencias, historias y recuerdos que nos hablan de una
ciudad vivida.

Desde esta perspectiva escribe italo Calvino su libro Las ciudades
invisibles', y a partir del relato sobre la ciudad llamada Despina, se inicia

esta investigacion.

De dos maneras se llega a Despina: en barco o en camello. La ciudad
se presenta diferente al que viene de tierra y al que viene del mar. El camellero
que ve despuntar en el horizonte del altiplano los pinaculos de los rascacielos,
las antenas radar, agitarse las mangas de ventilacion blancas y rojas, echar
humo las chimeneas, piensa en un barco, sabe que es una ciudad pero la
piensa como una nave...

En la neblina de la costa el marinero distingue la forma de una giba de
camello, de una silla de montar bordada de flecos brillantes entre dos gibas
manchadas que avanzan contoneandose, sabe que es una ciudad pero la
piensa como un camello de cuyas albardas cuelgan odres y alforjas de frutas

confitadas, vino de datiles, hojas de tabaco...

En Despina, I.Calvino se refiere en clave metaférica a que cada
uno ve la ciudad que quiere ver, dependiendo del animo con el que

anda, segun las esperanzas que trae y los intereses que tiene. Asi pues,

" CALVINO, italo. Las ciudades invisibles. Madrid: Millenium, 1999.



todos habitamos ciudades diferentes que vamos construyendo a través
de la experiencia, a medida que vamos viviendo entre calles y edificios.

Sobre esta vision de la ciudad, con la experiencia como motor de
conocimiento y aprehension de la misma, se dedica a ahondar el capitulo
primero de este trabajo. A partir del analisis sobre el origen del término
paisaje, nos introducimos en su comprension y desarrollo por parte de
importantes movimientos y artistas —los paisajistas romanticos, la
Internacional Situacionista y Robert Smithson- para terminar analizando la
deriva y el errabundeo como gesto significativo y detonante de una
determinada vision de la ciudad.

Volviendo a la idea de que cada individuo tiene su particular vision
sobre la ciudad, definida por su experiencia pero también por su
condicion social o politica, acordaremos dejar de hablar de la ciudad
para comenzar a hablar de las ciudades. Hablaremos incluso de cientos
de miles de ciudades, tantas como personas la habitan, que conviven vy
comparten un momento en el tiempo y un lugar en el espacio. Plazas,
lugares de paso, solares desolados en la periferia, calles y autopistas por
las que nos movemos a diario, ocultan en su entramado diversas y ricas
poéticas que intentaremos iluminar en el capitulo dos.

Pero si bien todos vivimos en ciudades diferentes, personales y
cambiantes, que se cruzan a veces, que se mezclan en ocasiones; en la
ciudad actual, fuera de si, desbordada por un crecimiento en tamano y
diversidad sin precedentes, los lugares donde ese encuentro puede
ocurrir estan desapareciendo. Nos ocuparemos de esto en el capitulo
tercero; intentaremos advertir como la calle y el espacio publico en
general -entendido como lugar de intercambio y conocimiento, de
dialogo y comunidad- ha pasado a ser un espacio vacio de ciudadanos y
lleno de consumidores obedientes. Y es que debemos analizar la

situacion actual y destacar la importancia trascendental del desarrollo de



un espacio verdaderamente publico que potencie la comunicacion y las
relaciones humanas, si queremos justificar su reclamo.

Y aqui es donde entra el arte con su derroche programatico de
energias y creatividad -tan contrario a la I6gica imperante del mercado- a
buscar caminos posibles, a crear nuevas ciudades, a encontrar algun
lugar, como titula el capitulo cuarto. El arte intenta generar desde las
grietas y fisuras de la ciudad oficial -y aunque sea de manera
temporalmente efimera- espacios alternativos y lugares disidentes, que
por momentos despliegan sus evocadoras resonancias metaféricas y
perduran como gestos.

Solo el arte, la creatividad como actitud de vida, el didlogo fructifero
mediante el encuentro y la confrontacion en un espacio real, libre, abierto
y de todos, seré capaz de conformar una resistencia rica y diversa a la
creciente incomunicacion y el consumo permanente, a la soledad vy la
homogeneidad, al capitalismo y la melancolia como titula el capitulo
quinto. El arte y sus utopias de bolsillo, sus pequefias posiciones
personales que al ser llevadas al territorio publico se vuelven politicas,
abren una posibilidad opuesta a las grandes utopias redentoras del
modernismo, y desde donde se intenta combatir la nostalgia, el hastio y
el desasosiego.

Cerrando la parte tedrica, el capitulo sesto insiste en un arte libre de
técnicas, alejado de medios especificos y al servicio de lo que se quiere
expresar. Justifica un arte aun material y no del todo disuelto en el tejido
social que demanda trascendencia, que reclama una perdurabilidad que
posibilita su circulacién y su, quiza, infinitesimal influencia.

A lo largo del desarrollo de este texto, se muestran imagenes de la
obra que lo ha originado; trabajos desarrollados desde el afio 2005 hasta
hoy entre Santiago de Chile y Valencia, son el fruto de incursiones en el
afan de recuperar la calle. EI desarrollo de esta préactica artistica

encuentra en la presente investigacion una necesaria pausa reflexiva



que la convierte en objeto de estudio al alejarnos de ella para su revision
critica.

Bajo la tipologia de estudio referida a la “reflexion sobre el propio
quehacer artistico asociado a autores, grupos, movimientos, conceptos o
teorias artisticas” la tesis se empefia en ejercitar la reflexion sobre la
propia obra y su conexion con la realidad sensible habitada. Debemos
precisar que nuestra intencion no ha sido la de abordar el analisis
concreto y descriptivo de cada una de las piezas presentadas sino
desplegar y profundizar, a partir de ellas, en inquietudes,
preocupaciones y dudas. Adelantamos que esta pauta metodolégica no
se concreta en vinculos rigidos 0 asociaciones precisas, sino mas bien,
se toma como guia para configurar un marco de sentido que mas que
interpretar o relacionar directamente, prepara el terreno desde donde
poder hacerlo. La reflexion  tedrica  establece relaciones
multidireccionales con la practica; no se trazan aqui lineas desde un
concepto a una imagen, mas bien se tejen redes donde todo circula
adquiriendo espesor significante, sensible y racional. EI propdsito es
abrir caminos de reflexion, avivar un sentido critico, generar dudas y
estimular la busgqueda de sus respuestas a través de una mirada
consciente de los complejos sistemas de relaciones presentes en toda
ciudad.

Asi, afirmandonos en la urbe y su capacidad de ser expandida
simbdlicamente hasta el macrocosmos pero también reducida hasta
homologar metaféricamente al cuerpo?, se intenta, desde la experiencia y
a través del arte, indagar en el modo en que ocupamos y habitamos la
ciudad, las ciudades; en la manera en que determinan nuestros

comportamientos, nuestras expectativas y esperanzas, nuestros estados

2 CANO, Eugenio. “Civilidad y urbe ideoplastica.” EXIT BOOK, Arte Publico (7): 133,
Verano 2007.
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de animo y nuestra memoria. Y es que el arte también posee esa
capacidad de proyectarse, de proyectarnos, pues no tiene una esencia
inmutable; el arte cambia y evoluciona a la par que la época, siendo un
espejo que la refleja e intenta iluminar sus tramas sociales, histéricas y
politicas. Es el arte como actitud de vida, el unico camino que se
vislumbra para buscar muchas mas ciudades, para crear espacios

alternativos, para propagar muchas mas Despinas.

11



1 La ciudad como experiencia

Nos podemos aproximar a una definicion de ciudad desde diferentes
campos del conocimiento; la geografia, la politica, la arquitectura, el
urbanismo, la religion, pero acercarnos a la ciudad desde su experiencia
es una invitacion a practicarla como ciudadanos, como usuarios activos.
Si bien puede resultar imposible definir la ciudad -como resulta ilusorio
definir cualquier organismo en constante cambio-, al menos lograremos
rodearla, aprehenderla a través de la experiencia y enriquecer nuestro

conocimiento sobre ella.

1.1 El nacimiento del paisaje.

Lo sublime y lo pintoresco en la ciudad

El nacimiento del término “paisaje” es una larga historia con
muchos nudos, que de poder resumirse, fijaria su aparicion a principios
del siglo V en China® y su significado actualmente aceptado, como un
constructo, una convencion resultante de la contemplacion que se ejerce
sobre la naturaleza sin ningun fin lucrativo o especulativo, sino por el
mero placer de contemplar®. Las condiciones para el nacimiento del
término fueron bastante precisas: debia, por una parte, existir una
distancia fisica con la tierra, mediada por el paso del feudalismo a una
sociedad donde el comercio adquiria mayor importancia y exigia a los

comerciantes desplazarse por el mundo en busca de nuevas y mas

3 BERQUE Agustin. “El nacimiento del paisaje en China”. En MADERUELO Javier, “et
al.”. El paisaje: Actas Huesca. Huesca: Diputacion, 1995. p. 20.

4 MADERUELOQ, Javier. El paisaje, Génesis de un concepto. Madrid : Abada, 2005. pp.:
36-38.
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mercancias; y por otra, concebirse una distancia conceptual, un cambio
de mentalidad basado en la independencia de la tierra (pues cuando
ésta se tiene que pagar, el paisaje no puede existir), que permitiera mirar
la naturaleza desde lejos, sin otra intencion que la contemplacion estética
pura®.

Asi, producto del ejercicio de esta distancia contemplativa con la
naturaleza, nace una necesidad de nombrar los sentimientos que esta
despierta y las caracteristicas asociadas a su admiracion. Surgen
entonces -y de la mano de una profunda reflexion tedrica- en relacion a la
naturaleza, dos llamadas categorias estéticas que buscan transmitir los
sentimientos que su contemplacion provoca: lo sublime y lo pintoresco.
Christopher Hussey® identifica como caracteristicas propias de un
escenario sublime, entre otras, la inmensidad, la infinitud, la sucesion y la
uniformidad, todos adjetivos que apuntan a la idea de una naturaleza
sobrehumana y majestuosa. Una visidbn de ésta como escenario de
manifestacion del planeta en su estado primigenio, alejado de la
intervencion del hombre y por ende imponente, sobrecogedor y de
escala colosal.

Respecto al adjetivo pintoresco, Uvedale Price’ relaciona los otros
paisajes de la naturaleza que no obedecen a las caracteristicas de lo
sublime, con la nocion de ruastico; lo crudo e irregular. Un escenario
menos excelso mas cerca de la tierra que del cielo; ya no los imponentes
picos montafiosos sino un pequefa charca en la campina, no los valles
infinitos sino una ruina en mitad del campo, una carreta de heno al paso.

Son visiones muy imbricadas con el trabajo artistico que realizaran los

® CALVO Serraller, Francisco. “Concepto e historia de la pintura de paisaje”. En VV.AA.
Los paisajes del Prado. Madrid : Nerea, 1993. p. 12.

6 HUSSEY, Christopher. The Picturesque. Handem: Archon Books, 1967. pp. 58-59

" PRICE, Uvedale. An Essay on the Picturesque, as Compared with the Sublime and the
Beautifull. Londres: 1794.
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Fig. 1. Lugares vacios, espacios anomalos, 2005. Instalacion, fotografia, color, 5 x 5

cm. Serie de 40 diapositivas.
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Fig. 2. En las areas de mayor contaminacion visual, estructural y espacial de Galeria

BECH, (vanos, intersecciones, desniveles, zdcalos, salientes, aleros, esquinas, etc.)
insertas en el muro e iluminadas desde el intersticio entre este dltimo y la obra
gruesa, se sitlan alrededor de 40 diapositivas en color tomadas de distintos sitios

baldios de Santiago. 15



paisajistas romanticos -y por ende dificiles de separar- como veremos
mas adelante.

Actualmente, ambas categorias estéticas son significativamente
trasladables a las condiciones de nuestra vida en ciudad, aun a pesar de
haber surgido de la observacion de una naturaleza radicalmente menos
intervenida por el hombre (antropizada) que la actual. Lo sublime y lo
pintoresco aparecen en el escenario urbano que nos rodea, con la
diferencia de que hoy no se nos presentan claramente diferenciados y se
manifiestan en lo concreto de manera mucho mas entremezclada que
antes. Un paisaje industrial contemporaneo puede ser un hibrido perfecto
entre el pintoresquismo y un escenario sublime, entre el accidente crudo
e irregular y la imponente infinitud; un vertedero de basura podria verse
de la misma forma, un poligono industrial, un condominio de 10.000
viviendas, una central termoeléctrica, una refineria de petréleo.

Fue el sentimiento que experimentd Robert Smithson y que did pié a
su obra titulada Los monumentos de Passaic®. Se trata de un relato
documentado fotograficamente de la visita, en septiembre de 1967, a su
ciudad natal Passaic, un pueblo suburbano a las afueras de Nueva
Jersey convertido en una zona industrial decadente. En el texto, Smithson
describe el paisaje con que se encontrd: viejas maquinas aparcadas,
montanas de desechos, viejos estanques con aguas estancadas,
estructuras oxidadas, puentes sobre tierras muertas; un territorio tan
desolado y deprimente como evocador y fascinante en términos
estéticos. En este, tanto la inmensidad sobrecogedora de las viejas
estructuras como su vasta extension en el terreno, despertaban una
asociacion sublime; al mismo tiempo, las ruinas y su deterioro irregular
sumado a lo intervenido del paisaje, desencadenaban una aprehension

pintoresca. Ruinas futuras las llamo, monumentos industriales, memoria

8 SMITHSON, Robert. El paisaje entrdpico: Una retrospectiva 1960-1973. Valencia: IVAM
Centre Julio Gonzalez, 1993. pp. 74-77.
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de tiempos pasados y producto de o que denomind un paisaje
entropico, que avanza y se construye sobre si mismo hasta caer en

ruinas.

1.2 Los paisajistas romanticos y la Internacional Situacionista,

una experiencia activa con el paisaje.

Habiamos anunciado ya la estrecha relacion que existe y que
consciente o inconscientemente establecemos entre los conceptos de lo
sublime y o pintoresco y la obra de los paisajistas romanticos. Y es que
principalmente de la mano del aleman Caspar David Friedrich junto a los
ingleses J.M.W. Turner y John Constable, la pintura de paisaje desplazd
gradualmente de la tela al ser humano para cederle todo el protagonismo
a la naturaleza. Fueron estos artistas quienes llevaron a su expresion
cumbre en occidente, los sentimientos, tanto de abrumador vértigo por lo
infinito, imponente y monumental del espectaculo natural —lo sublime-
como de su expresiva crudeza e irregularidad —lo pintoresco-.

Aunque bien es sabido que Friedrich pintaba algunos de sus
paisajes en su estudio (no asi John Constable, quien pintaba siempre del
natural), no es menos sabido que esta accion estaba precedida por una
igualmente importante: la experiencia afectiva, mistica y real con el
paisaje que luego plasmaba en sus telas. Para los paisajistas romanticos
el contacto con el paisaje y la apertura sensorial de intercambio con éste
era condicion sine qua non para su pintura; es decir, era imprescindible
sentir en primera persona la condicion sublime o pintoresca de un
escenario antes de poder dar vida a eso sobre el lienzo. Sélo mediante la
experiencia activa con el paisaje se pueden desencadenar los efectos
sensibles de soledad, melancolia, angustia pero también de tranquilidad,

contemplacion, admiracion y recogimiento que transmiten sus pinturas.
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Esta relacion de intercambio activo con el paisaje la exploraron y
explotaron luego, en siglos posteriores, surrealistas, dadaistas y artistas
contemporaneos como Richard Long o Hamish Fulton. Pero sin duda,
luego de los paisajistas romanticos, fue la Internacional Situacionista (1S)
quien, desde cierto punto de vista, abordd esta probleméatica de manera
mas enérgica y decidida, y por ende, explotd muchisimo mas también
sus posibilidades de trabajo. Partiendo de ese -acotado pero fructifero-
marco de accion y teoria que considera el paisaje como una experiencia
mas alld de un constructo o concepto, la IS logré una vinculacién total
con -este, rindiéndose ante el exceso de estimulos de las ciudades
modernas y fundiendo en ella los paradigmaticos conceptos de lo
sublime y lo pintoresco.

Los artistas de la Internacional Situacionista, enarbolaron también
-aungue de manera mas directa- como principal medio de conocimiento
y aprehension fisica y simbdlica de la realidad, la préactica del caminar. A
partir de ésta, desarrollaron su teoria de la psicogeografia, que planteaba
el andar como un estudio de los efectos del entorno geografico sobre las
emociones y el comportamiento de los individuos®. Asi, realizaron una
reivindicacion decidida, constante y consciente del errar como practica
estética al mismo tiempo que herramienta critica’. La IS consideraba el
acto de atravesar un lugar como un instrumento de interpretacion
estética del territorio y de modificacion simbdlica de este; el paso por un
lugar despertaba en ellos un sinnumero de sensaciones, al mismo tiempo
que dejaban su huella sobre este. Asi, los caminantes se asombraban

ante la expansion infinita del tejido urbano, celebraban sus zonas

® ANDREOTTI, Libero. “et al.”. Teoria de la deriva y otros textos situacionistas sobre la
ciudad. Barcelona : Museu d'Art Contemporani de Barcelona, 1996. p. 72.

' CARERI, Francesco. Walkscapes: el andar como practica estética. Barcelona:
Gustavo Gili, 2002. p. 10.
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irregulares e inciertas, al mismo tiempo que criticaban un sistema

inhumano, una sociedad inerte y un mundo que los asfixiaba:

“El mundo en que vivimos, empezando por su escenario material, aparece cada
dia mds angosto. Nos ahoga. Padecemos profundamente su influencia;
reaccionamos segun nuestros instintos, en vez de reaccionar segun nuestras
aspiraciones. En una palabra: este mundo rige nuestro comportamiento, y por tanto
nos aplasta. Solo mediante su reordenacion, o mejor su desintegracion, pueden

surgir nuevas posibilidades de organizacion, a un nivel superior, de nuestra manera

de vivir"

Como vemos, con ese componente claramente utdpico tan tipico de
las vanguardias modernas, la IS declara su angustia ante el exceso de la
realidad que les toca vivir. Ante este panorama, su salida era
experimentar la ciudad, mas alld o mas aca quizas, de las
representaciones plasticas de ésta. Con un enfoque ludico y psicolégico
pbasado en la exaltacion del inconsciente y de la percepcion, abogaban,
en principio, por una nueva ciudad, para terminar planificando una nueva
sociedad y un nuevo mundo que quebrantase los habituales parametros

de estabilidad y produccion capitalista.

1.3 De caminatas, derivas y errabundeos

Profundizando en la nocidén de deriva, en el al acto desinteresado
e improductivo (econémicamente, claro estd) del errabundeo, debemos
volver a los Situacionistas y su practica vagabunda como forma de
conocimiento. Cuando ellos hablaban de la deriva como renuncia a las

razones habituales para desplazarse, a las relaciones, a los trabajos y a

" ANDREOTTI, Libero. “et al.”. Ibid. p.18.
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los placeres acostumbrados en pos de abandonarse a las solicitaciones
del terreno y a los encuentros que en él se producen', abogan sin duda
por una vision del andar como forma de aprehender el paisaje y la
ciudad a través de la experiencia y de la utilizacion del cuerpo como
instrumento para medir el espacio y el tiempo. Hablan de interpretar la
ciudad mediante el recorrido, lleno de “trampas y peligros que provocan
a aquel que camina un fuerte estado de aprension, en el doble sentido
de sentir miedo y aprehender”™.

Asi, amplian el alcanze de la experiencia fisica en y del lugar,
hacia una forma de transformacion del paisaje. El acto de andar, aunque
no constituya una construcciéon o intervencion fisica de un espacio,
implica una transformacion de éste. Basta la presencia fisica del hombre
en un lugar, para, sumado a la variacion de las percepciones que
inevitablemente recibe del mismo cuando lo atraviesa, constituir una
transformacion del paisaje que, aunque no deje sefiales tangibles,
modifica culturalmente el significado del espacio para quien lo atraviesa
y, en consecuencia, el espacio en si mismo'. Dicho de otra manera, no
es lo mismo, ni es el mismo espacio para el hombre, uno que ha sido

atravesado que uno visto desde fuera.

Asumida esta significativa precision, es cuando podemos hablar de
la deriva como metafora, y mas aun como acto politico al ser consciente
y critica. Un acto cotidiano es transformado, mediante su ejercicio
intencionado, en un gesto significante, no solo para el espacio en su
dimension abstracta sino también fisica, histérica, social y politica.
Podemos interpretar ese gesto apologético del azar y la improductividad

-ambos conceptos radicalmente contrarios a la l6gica imperante- como

2 CARERI, Francesco. /bid. p. 22.
'8 CARERI, Francesco. /bid. p, 83.
* CARERI, Francesco. /bid. p. 51.
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Fig. 3. Surface, 2005. Fotografia, color. Registro accion espacio publico.
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Fig. 4. En Surface realicé en bicicleta el tramo que separa mi casa de Galeria

Metropolitana. El recorrido fue registrado y publicado en un pequefio catalogo con
comentarios y textos. En la Galeria sélo habia una fotografia del final del trayecto y la

bicicleta utilizada sobre ésta.
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una verdadera declaracion de principios contra lo que los situacionistas

llamaban las “heladas aguas del céalculo egoista”™.

Si bien la experiencia del paisaje, como sefialamos anteriormente,
es un pequefio pero fructifero territorio comudn entre romanticos vy
Situacionistas, siendo mas precisos aun, podemos afirmar que si para los
romanticos ésta era la problematica de su obra, para los Situacionistas,
en parte, era la obra en si. Si Turner se afanaba por plasmar en la tela la
sensacion de una locomotora a vapor en medio de una atmosfera
brumosa y a plena carrera, Guy Debord y los suyos entraban en un bar a

comentar la deriva nocturna recién concluida.

Al pensar en estrategias, lineas conductoras y motoras comunes al
trabajo artistico que analizamos'®, la deriva siempre se sitia -como
concepto y accion- en un lugar importante. Es que este errabundeo,
desinteresado pero atento, es continuamente el punto de partida como
experiencia a través de la cual se anima y agudiza una actitud
contemplativa, sensible y de observacion. La préactica del espacio seria
el detonante, lo que desencadena —inevitablemente- una determinada
apreciacion de la ciudad, pudiendo ser esta desde sublime o violenta
hasta melancélica o pesimista, segun los espacios que se atraviesan vy

los estados de animo que estos despierten.

> ANDREOTTI, Libero. “et al.”. Op. cit. p. 18.

> ANDREOTTI, Libero. “et al.”. Ibid. p. 76.

'® Jlustrado a través de fotografias a lo largo de toda esta memoria y consultable
ademas en el blog http://utopiasdebolsillo.wordpress.com. Buenos dias sefior Courbet,
Bienvenido a Santiago, anti-postales o donde la ciudad no alcanza, Surface, 150
cuadras, Del Saler a Gran Turia, Recupera tu ciudad, algun lugar encontraré, Stgo.
Memes, Lugares vacios, espacios anémalos, Enganches chapuceros, A ver la gente
pasar, Liberar MUPI’s, abrir ciudades, teléfonos publicos, historias privadasy La ciudad

como una hoja en blanco.
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2 Poéticas del espacio

Hemos visto en el capitulo anterior la capacidad de la deriva para
desencadenar ciertas aprehensiones y aprensiones sobre el espacio
atravesado. Y es que la ciudad, y de manera especial sus espacios
intermedios, se descubren cargados de historias y poéticas que los
desbordan; pequefnos relatos que la caminata intenta absorber y que

este capitulo intenta iluminar.

2.1 No-lugares: la ciudad oficial

Si un lugar es un espacio dentro del cual pueden leerse algunos
elementos de las identidades individuales y colectivas, de las relaciones
entre los unos y los otros y de la historia que comparten, un no-lugar es
justamente su negacion; uno donde no pueden leerse ni identidades, ni
relaciones, ni historia. Asi reflexiona Marc-Augé' sobre los nuevos
espacios que estan poblando actualmente nuestras ciudades y que se
prestan a esta definicion en negativo: autopistas, medios de transporte
(aviones, trenes, automoviles), aeropuertos, estaciones de tren, grandes
cadenas hoteleras, parques de recreo, supermercados, etc. Lugares en
los que no hay posibilidades de establecer relaciones duraderas ni de
tejer una historia comun.

Si alguna precision le cabe a esta Idcida reflexion, es justamente la
de las excepciones. Algunas personas si tejen pequefias historias en
aquellos lugares (tengo amigos que se enamoraron en aeropuertos) y

para ellos si cobran vida, significado e identificacion, al menos en un

7 AUGE Marc. Los 'no lugares" espacios del anonimato: una antropologia de la

sobremodernidad. Barcelona: Gedisa, 1998. p. 238.
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nivel abstracto pues se hace dificil la visita conmemorativa, por ejemplo,
a un vagon de tren. Y es que podriamos precisar, que si bien son lugares
donde puede ocurrir algun tipo de relacion, estos nunca fueron pensados
para eso. Es mas, todo en ellos fue planificado para evitar esas historias
y para facilitar su borradura en caso de excepcion. Son lugares que
estan concebidos para un transito opuesto a la memoria, para un pasar
que no deje rastros, o que al menos permita su desinfeccion inmediata;
son lugares que chocan con los esperanzadores e imprevisibles
arranques hacia los encuentros y la sociabilidad perturbadora del orden.

Augé, también admite que un lugar puede llegar a ser un no-lugar
y viceversa, pues el concepto se plantea como una oposicion relativa en
el tiempo y que depende de quien mira. Tiene que ver con el intento por
descifrar el sentido social de un espacio, su capacidad para acoger,
suscitar y simbolizar esa relacion, y esto puede darse, 0 no, en un
mismo espacio, en distintos tiempos.

Profundizando un poco maés, si consideramos estas series de
no-lugares esparcidos a lo largo y ancho de nuestras ciudades como un
conjunto abstracto, podriamos llegar a hablar de una no-ciudad, de una
masa compuesta de todas estas negaciones. Asi lo piensa Manuel
Delgado’, quien también precisa una diferencia terminoldgica entre la
no-ciudad y la anti-ciudad, esta ultima ciudad difusa, “de espaldas a
cualquier cosa que pareciese un espacio socializado y socializador”, que
desprecia la calle como lugar de encuentro y abusa del automovil y los
shoppings. La no-ciudad, por su parte, seria esa amalgama compuesta
por quienes circulan en nomadismo constante por esos sitios; son los
individuos de quienes solo sabemos que vienen de algun sitio y se

dirigen hacia otro. En otras palabras, mas que el lugar de paso, la

® DELGADO, Manuel. “La no-ciudad como ciudad absoluta”. En De azua, Félix “et al.”.
La arquitectura de la no-ciudad. Cuadernos de la Catedra Jorge Oteiza. Pamplona:
Universidad Publica de Navarra, 2004. p. 125.
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no-ciudad seria el paso por un lugar, o que queda de la ciudad si le
restamos la arquitectura; puro transito, movimiento y fugacidad.

Pero mas alla de definiciones y precision conceptual, es
interesante pensar que cada vez mas, lo que llamamos ciudad, nos
refiere a una proliferacion de espacios de anonimato e individualidad
erigidos por los organismos de poder (gobierno, grandes empresas).
Presenciamos la fundacion de una no-ciudad oficial, institucionalizada y
pretendidamente Unica y estable. Asi, mediante diferentes tacticas que
van desde el emplazamiento constante de monumentos conmemorativos
(sea en su sentido tradicional o expandido a museos, bibliotecas y toda
clase de edificios corporativos e institucionales) de la gran historia oficial,
hasta propaganda institucional mediante el abordaje y apropiacion del
terreno simbdlico (carnavales culturales, publicidad mediatica ), se nos
intenta hacer pasar como ciudad un territorio muerto donde no ocurren, 0
mejor dicho, no se quiere que ocurran, expresiones de un presente o una
memoria que molesta por su componente histérico, politico, social o

humano.

2.2 Terrain vagues: suburbios, periferia y barrios industriales

Continuando con el descubrimiento de posibles poéticas o poéticas
posibles, el término francés Terrain vagues es sin duda apropiado para
conceptualizar una situacion tan incierta como recurrente en el espacio
urbano. Desarrollado por Ignasi de Sola-Morales, se considera pertinente
su permanencia en el idioma original debido a la polisemia de los
términos que lo componen. Terrain, en francés, hace alusion a una
limitada y precisa porcion de terreno en la ciudad, al mismo tiempo que
refiere a una porcion de tierra pero en una condicidn expectante,

potencialmente aprovechable; edificada quizas, pero no lo sabemos a
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ciencia cierta. Vague, por otra parte, insinda oscilacion, movimiento e
inestabilidad, ademas de ser un derivado de vacante, libre y de vago,
indeterminado®.

Solares, terrenos abandonados, zonas intermedias, suburbios,
periferias y explanadas, lugares que Robert Smithson ubicaba en los
limites de las ciudades, en las areas suburbanas, en ese abismo circular
entre la ciudad y el campo, pero que sin duda vemos hoy aparecer en
cualquier sitio. EI mismo Smithson® hablaba de ellos como lugares sin
tiempo, donde no habitan el presente, el pasado y el futuro, sino distintas
temporalidades suspendidas y exteriores a la historia. En definitiva,
lugares que obedecen a todas y cada una de las acepciones de las
palabras terrainy vague.

Futuros abandonados en cada esquina de nuestras ciudades,
terrenos vagos simbodlicamente opuestos a la logica productiva
imperante. Sola-Morales reclama para ellos su estado de ruina e
improductividad como ambitos de libertad alternativos a la realidad del
lucro. Pero, cabe precisar que esta libertad, en la mayoria de los casos,
es soOlo figurada, pues son terrenos que empiricamente aun estan
produciendo; si bien la especulacion capitalista pareciera haberlos
desechado, esto es solo de manera temporal, hasta que estos vuelvan a
adquirir valor (econémico), se revaloricen. Pero aunque sea durante ese
corto -0 largo- periodo de tiempo, es innegable su talante y carga poética
como lugares de resistencia a los embates de una posmodernidad
depredadora.

Y es que, como analizabamos con la ciudad oficial, la tendencia

actual mediada por la arquitectura y el urbanismo de poner todo bajo

19 SOLA-MORALES, Ignasi de. Territorios. Barcelona : Gustavo Gili, 2002. p. 186.
2 SMITHSON, Robert. Op. cit. pp. 74-77
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Fig. 5. La ciudad como una hoja en blanco, 2006. Papel y autoadhesivos, 200 x 200

cm. Con un plano de Santiago + stickers agregados por el publico se buscaba
generar un mapa de la ciudad que permitiera ubicarse en, no sélo en la delgadez de

su superficie geografica, sino también en su espesor social.
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limites, ordenes y formas eficaces productivamente; de hacer todos los
espacios reconocibles, idénticos y universales, transformando “lo inculto

en cultivado, lo baldio en productivo y lo vacio en edificado”

, trae
consigo incontrolables deseos de liberacion. La presencia del poder,
para algunos, invita a escapar de su presencia totalizadora, invita a huir
de las plazas oficiales para refugiarse en la indefinicion del terrain vague,
en esos intersticios donde se cuela la nostalgia, el desasosiego y la
melancolia.

Pero esta aparente condicion del solar o terrain vague como ajeno
a la actividad de la ciudad, es eso, pura apariencia. Y es que estos
lugares extraflos que quedan fuera de los circuitos y las estructuras
productivas, areas donde podemos decir que la ciudad no alcanza,
estan sin embargo muy insertos en andnimas dinamicas urbanas que
tienen que ver con los ciudadanos y su apropiacion activa de lugares
inciertos y por ende abiertos a ocupaciones inesperadas. Son lugares
llenos de relatos, tan pequefios como numerosos. Son historias minimas
que nos hablan de paseos con el perro, de atajos para acortar el camino
a casa, de encuentros secretos, de una cerveza conversada. Son rastros
que nos refieren a un usuario enajenado del espacio publico oficial, a un
ciudadano cuya huella simboliza una relacion quebrada.

En otras palabras, los solares no representan el vacio, sino muy
por el contrario, “manifiestan la abundancia antropoldgica”®. Donde la
especulacion inmobiliaria deja el vacio, la historia (los ciudadanos) deja

los rastros que la memoria busca reconstruir y reubicar.

2" DE SOLA-MORALES, Ignasi. Op. cit. p. 191.

2 HEGYI, Lorang. “Solares (o del optimismo)” En VV.AA. Bienal de Valencia:
comunicacion entre las artes. la ciudad ideal. Valencia: Generalitat Valenciana, 20083. p.
143.
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2.3 La calle: el lugar del encuentro

Entre no-lugares y terrain vagues, la pregunta que cabe hacernos
ahora, es sobre nuestro lugar en la ciudad. Y al decir nuestro no quiero
apuntar a ideas de propiedad (privada), a sentimientos simbdlicos de
pertenencia, ni a artificiosos discursos oficiales sobre colectividad.
Cuando pienso en un lugar nuestro pienso en algo tan concreto y real
como verdaderamente de todos y dispuesto para nuestro goce y disfrute:
la calle.

La calle, el espacio publico es, o mejor dicho, debiera ser el lugar
de la convivencia y el intercambio. Es ahi donde se encuentran las
historias personales (el mundo privado) con el imaginario comun (lo
publico); es el territorio de la intercepcion y superposicion de las tramas
biograficas con las urbanas. En palabras de Guilles Tiberghien, son
‘multiples haces particulares, que son otros tantos espacios privados
que se estiran como lineas, componen trayectorias y dibujan una red de
huellas temporales que acompasan y organizan la ciudad”®. Su estado
actual de espacio estrictamente organizado por, como analizaremos mas
adelante, el control, la planificacion urbana, las estructuras productivas
imperantes y una arquitectura servil y obsesa por poner limites y ordenar
universal y eficientemente los espacios, limita y condiciona su uso.

Las ciudades tienen una memoria que dialoga con la nuestra, la
provoca y la despierta®. El ciudadano, en la medida que ocupa la calle,
se confronta con estas huellas y es su propio recorrido el que las
encuentra, interpreta y reinventa. Pues a esa ciudad planificada por
arquitectos y urbanistas se le opone una ciudad practicada por las

personas, quienes la ocupan reforzando su pertenencia; quienes lejos de

2 TIBERGHIEN, Guilles A. “Horizontes”. En MADERUELO, Javier “et al.”. Arte publico:
naturaleza y ciudad. Lanzarote: Fundacion Cesar Manrique, 2001. p.126.
24 AUGE, Marc. Op. cit. p. 240.
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concebir el espacio como algo inerte lo entienden como un lugar
significativo en la construccion de su identidad®. Pues como bien dijo
Augé, no hay identidad sin alteridad, sin la presencia de los otros, y eso
se descubre en un espacio verdaderamente publico, no en esa vision
oficial de la ciudad como espacio neutro y sin historia; sin historias.

Como vemos, son los usuarios de un espacio los que tienen la
capacidad de dotarlo de contenido y por ende de sentido. El espacio
solo existe en la medida que lo utilizamos o experimentamos, en otras
palabras, solo pertenecemos realmente a un lugar si lo conocemos en su
sentido historico y experiencial.

La busqueda del lugar mediante la experiencia del dialogo, del
intercambio en el espacio publico, obedece a esa busqueda mitica del
axis mundr®, del centro de nuestro mundo en oposicién a otros. No es la
bandera sino el mastil, como cita Lucy Lippard al artista Séneca Peter
Jemison. Esa necesidad, perdida o al menos dificultada hoy, del
intercambio humano a un nivel mas profundo que el que proporcionan
los mediay sus retoéricas de diversidad que neutralizan la diferencia, que
tornan tan exdtico como superficial al otro; se encuentra coartada por
una escasa presencia o, en el mejor de los casos, minima utilizacion del
espacio comun.

Se hace urgente el reclamo de un espacio de dialogo diferente al
de las zonas de comunicacion impuestas y de un tiempo distinto al de los
momentos establecidos, que no limiten nuestras posibilidades de
intercambio. Este reclamo ya ni siquiera es por la libertad de los

individuos, sino por una “emancipacion de la comunicacion humana, de

25 CORTES G, José Miguel. Politicas del espacio. Arquitectura, género y control social.
Barcelona: laac 2006. p. 109.

% LIPPARD, Lucy. “Mirando alrededor: dénde estamos y donde podriamos estar”. En
BLANCO, Paloma. “et al.”. Modos de hacer: arte critico, esfera publica y accion directa.

Salamanca: Universidad de Salamanca, 2001. p. 57.
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la dimensién relacional de la existencia”®, que, desde nuestra
perspectiva, esta intrinsecamente mediada por la necesidad de un
espacio publico de todos.

Y es que debemos imaginar que ese encuentro puede darse a
muchos niveles, pero sin duda el comienzo y el componente mas basico
de un espacio compartido es esa posibilidad de comunicarse aunque

sea visualmente unos con otros. Es que como dice Richard Sennet,

“...hay un tipo de comunicacion politica cuando gentes de clases baja y media se
encuentran juntos y cercanos y no apartados unos de otros. Hay un tipo de
comunicacion en el ser capaz de ver mucha gente distinta por sobre el ver sélo
unos pocos. Hay un tipo de comunicacion en lugares donde uno ve extrafios mas

que caras familiares... Son formas visuales de comunicacion™®

27 BOURRIAUD, Nicolas. Estética relacional. Buenos Aires: Adriana Hidalgo editora,
2006. p. 73.

2 LIPTHAY, Antonio, GRAHAM, Justine y VALDES, Bernardo. “Dos Conversaciones:
Richard Sennett Charles Correa”. ARQ, (50): 52-55, Marzo 2002.
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3 La ciudad fuera de si

Es significativo que actualmente muchos indices de calidad de vida
consideren entre sus censos el numero de automoviles que posee una
familia. Y lo hacen de manera positiva; es decir, a mayor nimero de
automoviles por miembro familiar, mayor calidad de vida. Insdlita
referencia cuando sabemos que los automaoviles son grandes culpables
de la contaminacion en las ciudades, los atascos y la escasez de
espacios para caminar libremente sin una autopista de por medio.

Y es que hoy la ciudad se encuentra fuera de si, dislocada, sin
centro, geografico ni simbdlico, sin el fin dltimo de acoger al ciudadano
de a pie en todas sus dimensiones, en la riqgueza de sus expresiones.
Desbordada y disuelta por un crecimiento en tamafo y diversidad sin
precedentes, en su metastasis la vemos hoy al servicio del mercado, los
gobiernos, las corporaciones, los autos y la publicidad; en definitiva, al

servicio del poder.

3.1 La supresion de la calle

Me atreveria a decir, que gran parte de los problemas sociales que
tienen mayor visibilidad hoy, y también gran parte de los que no, podrian
de una u otra manera relacionarse estrechamente con una escasez de
intercambio, de dialogo y conocimiento; de lugar donde tengan cabida
estas acciones. Ya insinuaba en el capitulo segundo de este trabajo, el
modo en que la calle hoy se ha visto vaciada de su condicion como

espacio de todos, pues, los esfuerzos de los nucleos de poder en su
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interés por suprimir el espacio publico, han logrado en gran medida su
cometido.

Pero no siempre ha sido asi. Si en épocas pasadas -cuando aun la
democracia era directa y no representativa- la plaza fue el sitio para
cabildos publicos y todo tipo de manifestaciones y socializacion popular
(desde el agora griega hasta las plazas de armas), desde la ilustracion®
esta ha ido perdiendo paulatinamente su concepcion como lugar de
dialogo. Hoy asistimos a un aplanamiento progresivo de la calle (y del
mundo, dicho sea de paso) en el sentido de la supresion de todo su
espesor sensible y densidad antropolégica. Una completa e impudica
desrrostrizacion®® que nos aleja de cualquier realidad, urbana, social,
politica y cultural.

Las grandes ciudades, convertidas actualmente en pequefios
mundos, asi como facilitan enormemente todo tipo de subculturas vy
diversas formas de organizacion y sociabilidad (favoreciendo de paso la
libertad personal), igualmente posibilitan su encuentro y choque en los
espacios comunes. Es esa coexistencia, en potencia conflictiva, 1o que
hoy es visto por los organismos de poder como un peligro, una amenaza

frente a la tranquilidad que ofrece la homogeneidad®'.

29 CORTES G, José Miguel. Op. cit. p. 40.

% CASTRO, Eugenio. “Sergio Belinchon vy la verticalidad panoramica”. En Ciudades
Efimeras. Valencia: Ayuntamiento de Alfafar, 2001.

%' Es sintomatico lo que ocurre en las ciudades (sociedades) consideradas mas
desarrolladas (y de ahi el temor de su extrapolacion a escala mundial) como Nueva
York o Londres. Alli se ha llegado al punto tal que el solo hecho de quedarse de pie por
mucho tiempo en un mismo sitio es motivo de sospecha y posterior interpelacion (mas o
menos enérgica segun el “nivel de otredad” del sospechoso). Y ni siquiera mencionar
las actuales, enfermizas y sendas campafas para que el ciudadano delate cualquier
actitud que considere sospechosa e incluso avise si alguien estd tomando mas

fotografias de las necesarias.
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Pero como bien observa Rosalind Deutsche®, el conflicto, la
division y la inestabilidad no solo son caracteristicas propias de una
esfera publica democrética, sino también sus condiciones de existencia.
Es decir, no existe democracia si no hay un escenario para la diferencia,
un lugar donde unos y otros puedan ponerse de manifiesto y ser
contestados. Por el contrario, el verdadero peligro reside justamente, en
los intentos desde las esferas del poder por anular el conflicto, por
limpiar los espacios (en sentido literal y simbdlico).

Asi, nos encontramos actualmente con un espacio publico tan vacio
como controlado, apropiado por la publicidad, las corporaciones, el
poder vy liberado de ciudadanos. Plazas, parques y calles se han
convertido ahora en grandes recintos abiertos, desprovistos de todo
elemento que no sea una valla publicitaria, invadidos por autos y
camaras de vigilancia. El espacio publico en general ha pasado de ser
un lugar de encuentro, corazon de la vida social, a un ambito de estricta
regulacion® para asegurar el beneficio de quienes ostentan el poder.

Las aceras son cada vez mas estrechas, pues de autos y
autopistas depende el traslado al lugar de trabajo —produccion- y solo se
ensanchan cuando existe un centro de consumo que justifique su
recorrido. Las plazas cada dia acogen menos, se cambia un césped que
incita al ocio por el implacable hormigon, mientras el llamado mobiliario
urbano ofrece espacios publicitarios novedosos y camaras de seguridad
en vez de confort o servicios basicos (pensar hoy en un bafio publico es
practicamente una ilusion).

Para situarnos en un ejemplo concreto, basta pensar en los
suburbios de cualquier capital latinoamericana donde, muy influenciados
por el modelo estadounidense, las clases medias y altas se refugian en

condominios 0 pequefios nUcleos urbanos aislados a las afueras de la

% DEUTSCHE, Rosalyn. “Agorafobia”. En BLANCO, Paloma. “et al.”. Op. Cit. p. 181.
% CORTES G, José Miguel. Op. cit. p. 50.
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ciudad. Si bien, generalmente, cada urbanizacién cuenta con su centro
comercial, de ocio y algunos servicios basicos, se encuentran lejos de la
autosuficiencia. El coche juega entonces un papel fundamental a la hora
de satisfacer las necesidades y ordena por ende, el destino de gran
parte del espacio en su beneficio. Las edificaciones que caracterizan
estos barrios oscilan habitualmente entre lo serial, la mala calidad, el
escabroso gusto o todas las anteriores. Su llegada a la calle esta
mediada por grandes rejas, altos muros, cercas eléctricas, camaras de
vigilancia y casetas de guardia. Los espacios comunes han sido
suprimidos y los parques y jardines son escasos, simple decorado o en
el mejor de los casos permiten un paseo al perro de vez en cuando.

Asi, los ciudadanos han creado estas nuevas ciudades, guetos
ocultos que conllevan soledad, segregacion e implican la destruccion del
tejido urbano y social. Las ciudades se vuelven invisibles, unos se
encierran en sus fortalezas paranoicas, otros sobrellevan la pobreza
relacional (y material claro estd) y el embrutecimiento progresivo.
Soledad y homogenizacion amenazan en una ciudad donde las
relaciones sociales se han vuelto imposibles, en un espacio, como ya
pronosticaban los Situacionistas, preocupado solamente de la circulacion

en coche y el confort en casa®.

¥ ANDREQTTI, Libero. “et al.”. Op. cit. p. 92.
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Fig. 9. Recupera tu ciudad, 2006. Fotografia, color, 200 x 50 cm. Serie de 3

fotografias.
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Fig. 10. Recupera tu ciudad son acciones de esparcimiento realizadas en espacios

publicos abandonados, no utilizadas, invadidos o prohibidos.
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Fig. 11. Recupera tu ciudad toma la forma de fotografias panoramicas que ilustran

las acciones realizadas exponiendo multiples momentos en una sola imagen.
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3.2 Mercado y control social

El espacio publico a lo largo de la historia, ha asumido distintos
roles de la mano de sus vinculaciones, mas o menos disfrazadas, con
diversos tipos de intereses o poderes®. Asi hemos visto como la ciudad
se organiza en torno a anhelos militares -recordemos la modificacion de
Paris a manos del Bardén Haussmann, cuyos grandes boulevares
obedecian a poco mas que a una necesidad de transito efectivo de las
tropas de Napoledn-, corporativos -la plaza como extension de la valla
publicitaria- y de seguridad ciudadana -eufemismo para justificar la
vigilancia y el control permanente de la poblacion- entre otros, todos ellos
con la consecuencia comun de dejar al ciudadano ajeno a su
experiencia.

Pero hoy nos enfrentamos a un escenario complejo, en el que las
fuerzas que rigen su estado actual, si bien son identificables, no son del
todo separables e independientes. Existe una mezcla y una lucha
constante de poderes que convergen en la necesidad de erradicar al
ciudadano y su experiencia subjetiva del espacio publico para
reemplazarlo por un consumidor obediente y productivo.

Desde cierta perspectiva, se puede percibir al mercado como el
ente que engloba, encabeza y bajo el que se sustenta el complejo
sistema de relaciones de poder que rigen, de manera mas 0 mMenos
oculta, el destino de las ciudades que habitamos y por ende nuestro
comportamiento, nuestras vidas. Pues tener el poder de crear los lugares
donde desarrollamos nuestra existencia cotidiana, es tener el poder de

establecer un orden y unas fronteras que delimiten y “guien” nuestra

% Vease el novelesco e histoérico libro de Deyan Sudjic, La arquitectura del poder. Cémo

los ricos y poderosos dan forma al mundo. Barcelona: Ariel, 2007.
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forma de entender y experimentar ese espacio hacia unos intereses
particulares®.

El mercado se define por las leyes de la l6gica capitalista que lo
gobierna y obedece por tanto a una serie de formulas dirigidas a
optimizar la productividad, a conseguir el maximo beneficio de una
minima inversion. Estos principios, estan tan distantes de las
necesidades relacionales del ciudadano como cercanos a la constante
ambicion por alcanzar un “nirvana” capitalista donde todo es susceptible
de ser comprado, de devenir objeto de transaccion; y es en este estado,
cuando todo adquiere un precio pero ningun valor, que se logra la
perfeccion de un circulo retroalimentado de consumo y produccion
permanente. Si bien, afortunadamente, aun no llegamos a tal punto, nos
podemos imaginar como a traves del mercado -0 mas bien amparados
por este y su logica- las esferas del poder definen hoy, mediante difusos
pactos, el destino del espacio publico.

Pero intentando definir, o al menos identificar, las entidades mas
visibles que materializan el dominio fisico y simbdlico de la calle,
debemos sefalar tanto a las grandes corporaciones multinacionales
como a los gobiernos (que a fin de cuentas son una corporacion mas),
quienes en impudica cooperacion ostentan el control sobre el espacio
publico. Son ambos quienes operando —generalmente- con la légica del
mercado como principio absoluto, organizan y construyen, a través de
una arquitectura servil y ante los ojos de un usuario alienado, pasivo y
obediente, la ciudad que necesitan.

Profundizando en el modo en que el espacio publico se construye
a diario, obediente a intereses multiples -a veces difusos- pero siempre
conectados y relacionado de una u otra manera al mercado y el poder,

podriamos decir que la arquitectura, el marketing y la publicidad son los

% CORTES G, José Miguel. Ciudades negadas 1 : visualizando espacios urbanos

ausentes. Lleida : Ajuntament de Lleida : Centre d'Art la Panera, 2006. p. 153.
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entes encargados no solo de hacer visible y palpable una ideologia -de
manera mas 0 menos explicita- sino también de introducirla y promover
su préactica de manera sutil. Son la infanteria en la guerra por el control
del espacio.

La arquitectura proyecta hoy plazas despojadas de cualquier
posibilidad de ocupacion, concebidas como lugar de rapido fluir. Servil
al poder y disfrazada con un discurso funcionalista pretendidamente
desprovisto de ideologias®, facilita la vigilancia y el (auto) control, al
mismo tiempo que habilmente oculta sus propdsitos. Y es que, siguiendo
a Cortés, el uso del poder tan solo es tolerable, si consigue enmascarar
una parte importante de si mismo, sus mecanismos y propositos. Y la
arquitectura con su discurso funcional han proporcionado esa pantalla.
Luego, junto a esa misma plaza, se levantan sendos edificios; poco mas
que soberbios monumentos a la megalomania y conmemorativos del
poder y el prestigio de la companfia que lo encarga. Asi, vemos que el
planeamiento de una sola manzana obedece a necesidades de caracter
politico, de control social, econdmicas, de poder y representacion
corporativa; de todo tipo, excepto de intercambio humano y encuentro
social.

Si hoy caminamos por aceras tan estrechas como invadidas por
publicidad agresiva, prepotente y de escala ofensiva, es porque las
corporaciones controlan, hacen y deshacen a su antojo en el espacio
publico y segun las necesidades de sus clientes. Si hoy las ciudades
enteras se articulan segun los centros de flujo y transporte como
aeropuertos 0 autopistas, es porque estos representan la movilidad del
capital; el traslado inevitable de las fuerzas de trabajo. Si hoy el espacio
publico se ha transformado en un territorio muerto, controlado y vaciado,

si la calle no es mas que un lugar de paso acelerado hacia los centros de

% CORTES G, José Miguel. Politicas del espacio. Arquitectura, género y control social.

Barcelona: laac 2006. p. 25.
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consumo y produccion, si el lugar de todos tiene un uUnico duefo que
decide su significado; es porque la valoracion econdmica incide, a veces
de la manera mas insospechada y encubierta, en todos los aspectos del
planeamiento urbano.

Nuevamente, en el intento de ubicar estos fendmenos de manera
mas concreta en la ciudad actual, vale la pena referirse a un caso
particular. Pero sin embargo, aunque tengo varios en mente®, optaré por
solo usarlos como referencia general para concentrarnos asi en
comprender el modus operandi, mas o0 menos global, de los actores
involucrados.

Todo comienza con la especulacion inmobiliaria y su juego de
inflacion y deflacion de terrenos que cada dia es menos apuesta y mas
acciéon directa®. Se compran grandes terrenos y se procede a la
construccion de enormes torres residenciales o de oficinas; y aqui se
diferencian dos formas de construir. En el caso de los “edificios
dormitorio” -donde es mas pertinente hablar de construccion que de
arquitectura- se construye bajo la estricta norma productiva dando lugar
en la mayoria de los casos a simples blogues de hormigon, de mala
calidad, estrechos, mal disenados y estéticamente reprochables. En el
caso de las torres de negocios la arquitectura cobra importancia, pues el
edificio sera finalmente el monumento al poder y el prestigio de la firma

que lo encarga, de la empresa que lo ocupa. Aqui la productividad esta

% En Santiago de Chile hay decenas de casos emblematicos de destruccion de barrios
completos llevados a cabo en el mas impune de los silencios.

% Son conocidas las deshonestas estrategias utilizadas por las grandes constructoras e
inmobiliarias a la hora de depreciar o revalorizar un suelo. Las primeras incluyen desde
permisividad para la “okupacién” de sus inmuebles hasta boicots para dificultar la
recoleccion de la basura, pasando por demoliciones fantasma y lobby politico, todo con
el unico objetivo de provocar la degradacion del barrio y la inseguridad en el resto de
sus habitantes. Las segundas son mas obvias y obedecen a sendas estrategias de

marketing y posicionamiento del nuevo barrio en los circulos de interés.
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igual de presente solo que opera de forma diferente y se apoya en la
compraventa de imagen mas que del mismo inmueble. Pero luego la
gente que intenta vivir o trabajar en las torres necesita moverse de
manera expedita —en coche- desde y hacia sus centros de produccion.
Necesitamos autopistas, estacionamientos, calles mas anchas; se
angostan aceras, se reducen parques y suprimen jardines. Y el resto ya
es corolario; camaras de seguridad, invasion publicitaria y la profusion
de centros de consumo para la poblacion flotante se encargan de
eliminar todo resto de algun rasgo culturalmente significativo.

Pero si bien creemos ciertas las mecanicas de apropiacion y
conquista de la calle por parte del mercado y el poder, no es menos
cierto que dicha tarea se ha visto facilitada por la presencia de un
ciudadano pasivo (0 ausencia de uno activo) y entregado a los avatares
de la transaccion mercantil; un habitante que no ocupa ni reclama su
lugar en la ciudad, mermado en su capacidad de reaccion, seducido por
las fantasias contemporaneas de una civilizacion y sus promesas de
estabilidad y felicidad basadas en el consumo.

Como vemos, lograr aislar los diferentes motivos por los cuales
nos hemos visto, hoy por hoy, erradicados de las ciudades como
usuarios activos, es una tarea si no imposible, al menos compleja y
quizas absurda. Intentar separar los distintos actores deja de tener
sentido cuando vemos que su actuar esta absolutamente compenetrado
y abarca todos los frentes de accion. Lo que debe preocuparnos ahora
es saber en qué se han transformado estos espacios, por cuales han
sido reemplazados y conocer los peligros que supone la destruccion de

la esfera relacional del ciudadano.
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Fig. 12. Bienvenido a Santiago: antipostales o donde la ciudad no alcanza, 2006.

Fotografia, color, 10 x 15 cm. Serie de 11 postales
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Fig. 13. Bienvenido a Santiago: antipostales o donde la ciudad no alcanza es el

registro de una deriva hacia la periferia de Santiago.
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3.3 Espacio publico, espacio del consumo

Si consideramos, como dice Pedro Manterola®, que la ciudad es el
documento mas elocuente de la vida del hombre en la tierra, la forma
que mejor revela la presencia del poder y los procesos politicos,
econdmicos y sociales que suscita; al mirar a nuestro alrededor, el
panorama actual evidencia una relacion, cuanto menos, problematica.
Vemos el documento de una ciudad marcada por la ubicua presencia del
poder y la ausencia del ciudadano.

Si en apartados anteriores comentabamos la manera en que el
espacio publico ha ido desapareciendo como lugar de encuentro e
intercambio humano y siendo suplantado por uno de flujo y paso
obediente al mercado y sus propdsitos; se hace necesario revisar ahora
la nueva practica de ese espacio del encuentro, dislocado de su lugar e
intencion original.

Hoy en dia, la calle, el espacio publico ha sido radicalmente
reemplazada como lugar de encuentro por uno de los iconos mas
demonizados del sistema capitalista: los centros comerciales. Hoy en dia
todo, literalmente todo, ocurre en el mall, podemos comprar desde
alimentos hasta un automovil, pasando por vacaciones, mascotas vy
casas. Podemos ver peliculas, practicar deportes, realizar casi cualquier
actividad recreativa en su interior y disfrutar de manera casi
ininterrumpida mediando solo una condicién: que se practique el
consumo. Y ni siquiera es necesario que este consumo sea real, efectivo
y activo, pues ya la sola presencia de un sujeto en la dinamica del centro

comercial lo convierte inmediatamente en un consumidor pasivo,

“ MANTEROLA, Pedro. “Introduccién”. En DE AZUA, Félix “et al.”. La arquitectura de la
no-ciudad. Cuadernos de la Catedra Jorge Oteiza. Pamplona: Universidad Publica de
Navarra, 2004. p. 14.
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simbdlico, de imagenes, de deseos, que algun dia, mas temprano que
tarde, intentara satisfacer.

Es que el nivel de aceptacion de los centros comerciales como
espacios de (falso) encuentro y socializacion entre la poblacion, es algo
indiscutible. Asi mismo o es su éxito segun las propias coordenadas de
sentido ligadas a la cantidad y la calidad del consumo. Es evidente que
el mall esta cubriendo una brecha que el espacio publico no es capaz.
Dicho de otra forma, debemos pensar en lo que el espacio publico dejo
de ofrecerle al ciudadano, para quien el centro comercial se ha
transformado en un terreno donde satisfacer sus necesidades negadas
en otros.

Hoy ya ni siquiera es necesario pisar la calle para ir de nuestros
seguros hogares hasta el centro comercial. Circulamos a alta velocidad
por autopistas que nos guian directamente a los estacionamientos frente
a la seccion de ropa deportiva. Una vez dentro, nos encontramos con
todo aquello que la ciudad ha dejado de ofrecer: entornos limpios,
seguros y a escala humana, donde la gente puede pasear, estar y ver a
otra gente*'. Asi de sencillo. La calle como lugar del encuentro, del
conflicto, ha sido reemplazada por una version mejorada y aislada de
todos los problemas del mundo real. La diferencia, el otro ha sido
ocultado y suprimido por la enganosa democracia del consumo, esa que
promulga que somos todos iguales, si tenemos tarjeta de crédito. Una
democracia, que en este caso, es mas bien sinbnimo de homogenizacion
que de libre eleccion, pues el sujeto se ve reducido a su mera condicion
de consumidor. La vida publica ha sido encerrada en el mall y ahora si
que es permanentemente vigilada.

Pero aun hay una parte importante de personas que no acuden al
centro comercial y aun deambulan por el espacio publico “tradicional”

con la sola intencion de estar, de ver... Y nuevamente no es la plaza la

4 CORTES G, José Miguel. Op. cit. p. 80.
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que proporciona ese espacio de comodidad y encuentro. “4Usted quiere
calor humano y bienestar compartido? Venga y pruebe nuestro café...”*.
Una ironia dramaticamente real, pues no es de extrafar que pronto las
relaciones humanas no puedan existir fuera de los espacios de consumo,
que pronto el lazo social se haga vendible como artefacto estandarizado
a través de cafés acaramelados o muffins de manzana caliente pasados
por pausa de conversacion en un ambiente ameno.

Y es que el mercado, si arrasa con los espacios libres y publicos,
es para proporcionar una alternativa de pago y privada. Podriamos
pensar en situaciones tan amargas como reales, de individuos, que en la
necesidad angustiosa de descargar su hastio -producto de un sistema
alienante y que los explota- se ven bienvenidos en lugares de
esparcimiento de todo tipo (ya en el extremo de la ironia, de la misma
compania) donde todo es permitido, previo pago de la entrada. Asi,
producimos incluso durante nuestro tiempo libre, un tiempo de recreo
falso que no es mas que un tiempo de consumo pasivo, donde gastamos
lo que ganamos dentro del mismo sistema.*?

Esta incapacidad, si no ya actual, al menos en desarrollo, de
experimentar el espacio publico, la calle como un lugar libre, donde
poder encontrar, encontrarse, estar, compartir y dialogar, es por lo
menos alarmante. La importancia del reclamo urgente del espacio
publico radica en la brutal reduccion de la dimension humana que
conlleva esta tendencia al consumo feliz. Eliminar la historia, las historias,
limitando toda nuestra experiencia del espacio y de los otros a una
mediada por el consumo, desencadena inevitablemente una
incomunicacion, una soledad y un desentendimiento tales que se
contradicen con toda nuestra historia de vida en comunidad y en

sociedad. El paso de la calle al centro comercial es mas que una

“2 BOURRIAUD, Nicolas. Op. Cit. p. 7.
* CARERI, Francesco. Op. Cit. p. 110.
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cuestion de comodidades e implica muchisimo mas que sdélo un
desplazamiento de nucleos de reunion social. Resumiendo, el ciudadano
ha sido suprimido del espacio publico, del lugar del intercambio por
actores que alzando la bandera del mercado son capaces de planificar y
levantar la ciudad que necesitan: una sin conflictos, sin obstaculos, sin
personas; vigilada y univoca que permita el rapido circular de las fuerzas

de trabajo hacia los centros de produccion y consumo.
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3% Por todo el rlo donde te he sefialado yo antes, arriba... ahi todo eso
4 eran kuendas de pantano y ahi detras de la curva esa por donde..

Fig. 14. Buenos dias sefior Courbet, 2007. Video DVD, color, sonido, 7'
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todo esto de aqui, esto de aqui, de por ahi, hasta llegar a |a finca
aguella de alli, todo esto era huerta v -

Fig. 15. Buenos dias serior Courbet es el registro en video de una caminata a la

deriva realizada en la ciudad de Valencia en el transcurso de un dia.
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4 Algun lugar encontraré

Si calles, plazas y parques estan lejos de ser mundos de vida y
representar territorios activos y plurales —-sea porque nos hemos
encerrado en nuestros seguros hogares o porque directamente hemos
sido desplazados de alli-, algun lugar existira donde sean posibles otras
formas de intercambio (mas ricas y diversas) o al menos existe la
esperanza de encontrarlo, de encontrarnos.

Karl Marx hablaba de “intersticios” para nombrar formas de
intercambio que escapan a la norma capitalista y su ley de la ganancia
(econdmica) tales como el trueque, las ventas a pérdida o las
producciones autarquicas. Ultimamente el arte ha recuperado este
término para designar y delimitar, a mi modo de ver, el territorio desde
donde opera, pues el intersticio nos habla en clave de metéafora de
grietas y fisuras posibles en los grandes relatos (y en las grandes
ciudades como veiamos con los terrain vagues), y que son quizés los
unicos lugares desde donde conducir reflexiones, desde donde atisbar

caminos.

4.1 Arte o el dispendio creativo como ejercicio de la libertad

Capitulos atras comentaba como el término paisaje habia nacido de
y gracias a una contemplacion desinteresada y reflexiva sobre la
naturaleza. Son estas nociones las que resulta interesante expandir a las
bases mismas de la produccion artistica, considerando el sentido de esta
en la medida que conforme un acto creativo consciente y libre de
concepciones rentables (puede darse, pero no concebirse bajo esos
términos). De ahi que utilizo el término dispendio, del latin dispendium,

gasto, (dicho sea de paso, antonimo de compendio, compendium,
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ahorro) que en sus dos acepciones modernas refiere, por un lado, al
gasto en general excesivo e innecesario; y por otro, al uso o empleo
excesivo de hacienda, tiempo o cualquier caudal. El dispendio apela a
un derroche contrario a la l6gica imperante de eficiencia y productividad,
a una inversion sin recuperacion, a un gasto sin ganancia, pecuniaria
claro esta. El dispendio seria el intersticio de Marx, la trinchera desde
donde el arte introduce sus propias coordenadas de sentido en la
realidad.

Como hemos venido revisando, a propodsito del vaciamiento del
espacio publico, el consumo permanente es algo paradigmatico de esta
época. La produccion para la maquinaria del mercado es continua
llegando incluso nuestro tiempo “libre” a transformarse en un tiempo
productivo; como sefiala Enrique Carbdé*, las vacaciones se han
convertido en otra forma de produccion, pues la carretera moderna solo
estimula el consumo del paisaje, no su disfrute. El pausado ritmo de la
naturaleza no es compatible con la velocidad del desplazamiento. La
carretera se ha transformado en un vehiculo de produccion durante la
semana y de consumo durante el fin de semana®.

Y es esta logica de produccion continua la que el arte intenta
desestabilizar con su insistencia en el derroche, pero no solo en un
derroche como gesto rabioso y catartico sino en uno que se enfrenta de

manera creativa y critica a la realidad e intenta posicionarse como un

“ CARBO, Enrique. “Paisaje y fotografia: Naturaleza y territorio”. En MADERUELO
Javier, “et al.”. El paisaje: Actas Huesca. Huesca: Diputacion, 1996. p. 6.

% Profundizando brevemente en los vinculos entre vacaciones y consumo pasivo,
contenido interesante pero periférico al tema de esta tesis, siempre me ha llamado la
atencion la recurrente expresion que se utiliza en la industria del turismo y las agencias
de viajes: jescapate!. No sé de que huyen los ejecutivos que pagan cinco mil dolares
por una semana en un resort todo incluido en el norte de Brasil. En todo caso, hay un
macabro parecido entre las fabricas vacacionales a las que llegan y de las que

escapan.
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camino alternativo, como un intersticio liberador. Y es que las palabras
creatividad vy libertad, desde esta perspectiva, estan en estrecha
relacion; so6lo mediante el acto creativo y alejado de una concepcion
econdmica (que, insisto, puede darse como consecuencia pero no como
condicion) podemos atisbar caminos de libertad a la asfixiante logica
que impera.

Es la vision del arte como gasto creativo y de alguna manera como
‘catalizador de todas las areas de la vida una vez que se separa del
confinamiento cultural de la esfera del mercado”, la que puede redefinir
su funcién y ayudar a pensarlo como una forma de “sanear una sociedad

alienada de sus fuerzas vitales™®.

Y es que ante los tiempos
anteriormente descritos de transaccion economica llevada incluso a las
relaciones sociales, el gesto utépico que traza el arte, como senala Ticio
Escobar, constituye si no una redencion, al menos el indicio de un
rumbo, de un camino posible hacia tiempos mejores; al fin y al cabo, la
“vocacion magica y el talante poético del arte constituyen hoy
resguardos ante la direccion unica fijada por el mercado”’.

Podriamos acordar que la creatividad es una condicion de
subsistencia, una cuestion de supervivencia para quienes han sido
expulsados de algun sitio. Pues bien, si el ciudadano de a pie ha sido
desterrado del territorio que le pertenece, no es de otra manera sino a
través del arte (o el dispendio creativo como ejercicio de la libertad)
como puede volver a ocupar, a recuperar su lugar. Los pequenos gestos
del arte, paralelos o por debajo del sistema econdmico real, intentan

|48

zurcir pacientemente la trama relacional™, abriendo nuevas posibilidades

“ |IPPARD, Lucy. Op. cit. p. 68.

47 ESCOBAR, Ticio. “El Correo Semanal, Ultima hora”. En Alys, Francis “et al.”. Cuando
la fe mueve montafias. Madrid: Turner, 2005. p. 167.

“ BOURRIAUD, Nicolas. Op. cit. p. 42.
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de vida, de sentidos, de mundos, y porque no, de economias donde se
invierten las relaciones del trabajo y la productividad, donde un maximo
esfuerzo conduce a un minimo resultado material pero de enormes
resonancias metaféricas®

Este intento por imaginar y modelar modos alternativos de vivir
apunta a combatir el enemigo que es la generalizacion de las relaciones
proveedor/cliente a todos los niveles de la vida, desde el trabajo hasta la

vivienda, pasando por nuestra vida privada”®.

El ejercicio libre vy
consciente de un acto creativo y desinteresado intenta exaltar
enérgicamente el valor por sobre el precio; el dispendio, el arte y

finalmente la vida.

4.2 De desobediencias, tomas y recuperaciones

Henry David Thoreau en su libro Desobediencia civiP' escribe,
como su titulo anuncia, sobre la necesidad de insubordinacion por parte
de los ciudadanos ante un ejercicio abusivo del poder. En él, promueve
una actitud rebelde pero pacifica como forma de protesta y oposicion a
un estado de cosas con cuya logica se discrepa. El filésofo anarquista
estadounidense influyd con su pensamiento en los mas importantes
lideres de causas perdidas (y afortunadamente, en ocasiones ganadas)
como Gandhi o Martin Luther King, abriendo a su paso una brecha de
esperanza fundada en la insistencia, en la resistencia, en la

desobediencia.

“ Interesante contradiccion con la que juegan el artista belga Francis Alys y la espafiola
Lara Almarcegui en sus proyectos recientes.

° BOURRIAUD, Nicoléas. Ibid. p. 104

" THOREAU, Henry David. Desobediencia civil y otros escritos. Madrid: Tecnos, 1999.
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Como veiamos antes, ese talante desprendido del arte -que roza lo
irracional-, seria ya una primera desobediencia civil contra lo establecido.
El arte, desde ese intersticio, esa abertura al territorio del derroche, se
desborda para introducirse -de manera mas 0 menos concreta, mas o
menos simbodlica- en la realidad, apropiandose de un trozo de esta,
aunque sea por una porcion infinitesimal de tiempo. Es en esa fraccion
de tiempo cuando logramos ocupar e incidir material o simbdlicamente
sobre lo que nos rodea, cuando pasamos de la desobediencia a la
toma®, de la protesta a la “conquista u ocupacion por la fuerza de una
plaza o ciudad”.

Pero es importante diferenciar las obras que sélo intentan una toma
simbdlica de las que lo hacen de manera también fisica, activa e
incisivamente en la realidad. Si bien ambas estrategias poseen un fuerte
contenido simbdlico, la segunda busca esperanzadamente y de alguna
manera creativa, actuar directamente sobre la realidad, introducir al
menos la posibilidad del cambio, aunque sea durante un momento infimo
de tiempo.

Si prestamos atencion a las tipologias tan tipicas de la teoria del
arte y que ayudan a posicionar las obras en un contexto de pretensiones
y alcances, es pertinente citar la que hace del llamado arte publico, el
critico de arte José Luis Pérez Pont™. El autor, identifica tres nociones de

arte publico basadas en la propuesta de Miwon Kwon®': arte en los

%2 Cabe transcribir las distintas acepciones de la palabra toma segun la RAE, que en el
caso de de este trabajo cobran especial significacion: 1- Conquista u ocupacion por la
fuerza de una plaza o ciudad, 2- Abertura para desviar parte de un caudal, 3- Lugar por
donde se deriva una corriente de fluido o electricidad y 4- Accion y efecto de fotografiar
o filmar.

58 PEREZ PONT, José Luis. Arte publico, rios de tinta. EXIT BOOK, Arte Publico (7): 44-
45, Verano 2007.

® KWON, Miwon. One place after another. Site-specific art and locational identity. The

Mit Press, Cambridge, Massachusetts, 2002.
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espacios publicos, arte como espacio publico y arte de interés publico.
Para describirlas brevemente podriamos decir que, mientras la primera
nocion corresponderia al posicionamiento de una obra en el espacio
publico sin relacion con su entorno (musealizacion del espacio publico),
la segunda habla de una obra mas integrada (site-specific), acabando
con una tercera que se refiere a obras que intentan producir un dialogo
con la comunidad para recuperar el significado de un lugar y su
valoracion como espacio vivible donde reconocerse y al que pertenecer.

Como vemos, hay en esta taxonomia un intento por clasificar las
obras segun su nivel de incidencia en la realidad, siendo la tercera y
dltima la mas comprometida con nuestra causa y con la que
intentdbamos relacionar el concepto de toma fisica, que opera no solo
desde el terreno simbdlico. Siguiendo con esta idea, podemos decir que
hoy ya el solo hecho de ocupar la calle segun nuestras necesidades y
deseos mas cercanos a una valoracion social que mercantil, solo
posicionarnos activa y politicamente en el espacio publico, representa
una toma, una recuperacion de una parcela que siempre debid ser
nuestra. Pero asi como esta reivindicacion se nos presenta tan patente,
de la misma manera lo hace su caracter temporal. Y es que la accion
recuperativa, abandone o no el terreno de lo simbdlico, casi siempre mas
que una realidad duradera es una utopia pasajera. Y aqui es pertinente
citar la extension del historico esquema de Rosalynd Krauss®™ que realiza
José Luis Brea para describir este arte de tendencia centrifuga hacia la
utopia y la transformaciéon de lo real®; un arte cuya apropiacién, cuya
transformacion del impulso creativo liberador y desobediente en una

manifestacion que se emplaza activamente en el espacio publico, es solo

% KRAUSS, Rosalind. La originalidad de la vanguardia y otros mitos modernos. Madrid:
Alianza, 1996

% BREA, Jose Luis. Ornamento y utopia. Evoluciones de la escultura en los afios 80 y
90. ARTE: PROYECTOS E IDEAS, (4): 37, Mayo 1996.
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Fig. 16. Teléfonos publicos, historias privadas, de la serie Ciudades de noche, 2008.

Fotografia, color, 150 x 100 cm.
La fotografia es una exposicion multiple que intenta representar el circular fantasma

alrededor de esos dispositivos de comunicacion
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temporalmente fisica, simbdlicamente pasajera. Es una ocupacién mas
dirigida al sefialamiento que al cambio real, mas preocupada de la carga
de sentido que de la transformacion permanente. La ocupacion no es

tanto el objetivo final como la denuncia de una situacion.

4.3 La obra como gesto

Marcel Duchamp adoptd para el arte una de las estrategias mas
controvertidas de las vanguardias del siglo XX: el sefialamiento. Un gesto
casi magico del artista que mediante su dedo sefialador apunta vy
designa lo que debe considerarse arte. Pero mas alla de la imagen del
dedo indice, esta indicacibn no necesariamente se manifiesta asi.
También  podia concretarse  descontextualizando un  objeto,
interviniéndolo o cubriéndolo, entre otras muchas tacticas. La
importancia de este sefialamiento, mas que en sus formas, radica en su
potencialidad como gesto significativo.

El gesto es una operacion simbdlica que intenta atribuir un valor
estético, politico o social a un espacio, situacion o accion en vez de a un
objeto determinado®. Su riqueza semantica estd dada por el contexto
donde se desarrolla, por las relaciones que establece, por la accion que
realiza o por todo esto simultaneamente. El gesto, en relacion a la toma,
es consciente de su fugacidad, pues es su condicion de existencia. De
ahi su potencia metaférica y su capacidad evocadora, pues no pretende
tanto erigir algo permanente como senalar la posibilidad de su

existencia.

" CARERI, Francesco. Op. cit. p. 76.
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El gesto artistico hoy no anuncia mundos futuros como en la
modernidad, solo modela universos posibles®™; no construye espacios,
los reinventa resucitando en el mismo impulso lo real y el imaginario. El
gesto inyecta en el espacio no certezas sino sentido, experimentandolo y
ocupandolo para llenar sus vacios y los nuestros, para encontrarnos a
nosotros mismos, al lugar, en su profunda complejidad como receptor de
multiples historias y a nuestro sitio dentro de ese mapa en blanco.

El trabajo artistico desarrollado intenta rescatar ese poder evocador
del gesto, de la experiencia como forma de sefialamiento (Fig. 7, 8),
como toma simbdlica y real, al mismo tiempo que efimera (Fig. 9, 10, 11).
Un recorrido, una deriva (Fig. 14, 15), es un camino para aprender y
aprehender, los espacios, las ciudades, el arte, la vida (Fig. 12, 13). Un
juego, una actividad (Fig. 5, 6) es solo el pretexto para hablar de areas
urbanas abandonadas (Fig. 23, 24), de memorias perdidas, de
ciudadanos ausentes, absorbidos por los habitos de consumo (Fig. 17,
18). Acciones de ocupacion sugieren cambios de l6gica del pedir hacia
el tomar, y evidencian la necesidad de espacios de intercambio, de
lugares de comunicacion, del vinculo social (Fig. 21, 22). Pequefnos
sabotajes®™ para el usufructo publico de instalaciones y redes, son
metaforas de otras formas de habitar el espacio, de alternativas para
generar nuevas dinamicas de ocupacion e intercambio (Fig. 19, 20).

Las obras siempre se desenvuelven en la ciudad, en sus calles, en
su espacio publico (Fig. 12, 13). Mas especificamente en sus zonas
intermedias, indeterminadas, abandonadas y periféricas (Fig. 1, 2). Se
emplaza en el que debiera ser el territorio del conflicto, del dialogo, del
encuentro, para desde ahi intentan atisbar caminos, generar reflexion,
estimular la accion. Y es que el espacio publico posee una profunda

complejidad al ser el lugar donde se superponen y adquieren visibilidad

® BOURRIAUD, Nicolas. Op. cit. p.11.

® Obstruccioén contra proyectos, érdenes, decisiones o ideas
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las diferentes dimensiones (histérica, politica, social y estética) de la vida
en sociedad. Las calles, con su riqueza antropoldgica en suspension,
representan hoy el escenario obligado para hacer visible el problematico
vinculo entre ciudad, sociedad y mercado. Es ahi donde el ciudadano de
a pie aun se mueve, es ahi donde el poder materializa sus intereses, es
ese por ende, el lugar donde debe materializarse la resistencia al orden
establecido, a la direccion unica fijada.

Asi, el gesto, como sefala Lucy Lippard, re-enmarca practicas o
lugares no necesariamente artisticos mirandolos a través de los ojos del
arte. Rechaza el arte como objeto precioso, como una cosa mas con la
que llenar el mundo y mira hacia lo ya existente para transformarlo en
arte por el proceso de ver, nombrar y sefialar en lugar de producir®. Es
también la base de un arte publico entendido por Rosalynd Deutsche
como “un instrumento que, o bien ayuda a producir espacio publico, o
bien cuestiona un espacio dominado que la oficialidad decreta como

161

publico™'. La funcién del gesto con su fuerza semantica es “hacer o

romper un espacio publico”®.

Pero, si bien el gesto puede verse truncado por discontinuo en su
actuar, por ser mas sugerente en su actitud que efectivo en su accion,
también ahi radica su potencial sugestivo. El gesto llama con su apertura
de posibilidades a la propagacion, la obra no se posiciona tanto como un
producto para observar como una motivacion para su repeticiéon. Como
reflexiona Bourriaud respecto a la obra de Joseph Beuys, pues ya en los
afos sesenta esta se planteaba menos como una realidad autonoma que
como un programa para efectuar, una iniciacion para crear uno mismo®.

El artista quiere integrar al otro, quiere activarlo utilizando el gesto como

% LIPPARD, Lucy. Op. cit. p. 68.

6 DEUTSCHE, Rosalyn. Op. cit. p. 180.

6 ACCONCI, Vitto. Making Public. La Haya: Stroom, 1993, p. 161.
8 BOURRIAUD, Nicolas. Op. cit. p. 85.
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catalizador para mostrarle un mundo a partir del cual su propio deseo
puede surgir. Asi, el gesto se vuelve estimulo para desarrollar modos
alternativos de vida, formas creativas de habitar; para sugerir otras
visiones sobre la realidad, otros caminos de socializacion, para

reconstruir  los  imprescindibles  espacios de  comunicacion.
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Fig. 17. Del Saler a Gran Turia, 2008. Fotografia, color, 150 x 100 cm. Registro accion
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Fig. 18. Del Saler a Gran Turia fue una deriva desde un centro comercial a otro en las
afueras de la ciudad de Valencia acompafiado de un carrito intervenido con un

sticker.
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5 Arte y vida, capitalismo y melancolia

“Siempre quise enfatizar lo que la vida tiene que ver con el arte, es decir, que sdlo
a través del arte existe la posibilidad de desarrollar un nuevo concepto de
economia basado en lo que la humanidad necesita realmente y no desde la I6gica

del consumo, la politica y la propiedad."®

Joseph Beuys.

“Los urbanistas revolucionarios no se preocuparan solo de la circulacion de las
cosas y de los hombres atrapados en un mundo de cosas. Intentaran romper esas
cadenas topoldgicas y experimentardan con nuevos territorios donde los hombres

podran circular a través de la auténtica vida.” %

Internacional Situacionista.

Hablar de la relacion arte y vida, sin duda es hablar de ciertos
artistas, pero también es pensar en el contexto social, politico y cultural
en que los proyectos de éstos se gestaron. Los sesenta fueron afos en
que la creacion de movimientos revolucionarios y utopias redentoras
estaban a la orden del dia. Ha de considerarse que la mejor manera de
resumir esas coyunturas es citando a dos grandes referentes artisticos
que abogaban por hacer visible esa especie de fluido, de magma que es

la vida cotidiana, eternamente creativa; en potencia.

5.1 El arte como actitud de vida, el arte como resistencia

Retomando o apuntado en el capitulo anterior sobre la obra como

gesto y ampliando la mirada hacia el conjunto, podriamos decir que una

® KLUSER, Bernd y Schellmann, Jérg “Preguntas a Joseph Beuys, Junio 1977” En
KLUSER, Bernd (Ed.). Joseph Beuys: ensayos y entrevistas. Madrid: Sintesis, 2006.
6 ANDREQTTI, Libero. “et al.”. Op cit. p. 82.
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suma de gestos dan forma a una actitud, a una postura politica. Cuando
estos gestos mantienen un nivel de cercania con la vida cotidiana que
dificulta su separacion (si es que esto fuese necesario) podriamos hablar
del gesto artistico como una disposicion frente a la vida o, mejor dicho,
para la vida. Y es aqui donde cobra valor el lema feminista de los
setenta: “lo personal es politico”, pues es evidente su plena vigencia en
una época donde lo publico tiene influencia directa sobre lo privado y o
privado sobre o publico.

Volviendo una vez mas al sugestivo concepto de paisaje, es
interesante notar la cercania de éste con la idea de arte que se intenta
desarrollar. Regis Debray afirma que tanto “el arte como el paisaje son

actitudes de conciencia”®®

, que el arte en definitiva, es una construccion
cultural, una forma de contemplacion desinteresada que determina la
conciencia para mirar de otra forma y que por ende nos permite actuar
de modo distinto. Ahi radica la vision del arte como una actitud de vida,
en esa union del mundo de las ideas con el mundo de la practica, de las
politicas con los hechos. Es también una tension constante entre
encontrar la forma artistica en la vida, y la pulsion vital (y social) en el
acto artistico.

Pero si el arte es finalmente cierta forma de vivir, en palabras del
Premio Nacional de Artes Plasticas 2007 (Espafia) Isidoro Valcarcel
Medina, “una actitud de vida, un ser consciente de |0 que quieres y de lo
que no”, entonces su efecto deja de ser propiedad exclusiva de la
creacion plastica y sale a los territorios cargados de peligro de la vida
misma para afectar a todas las esferas del conocimiento. Citando

nuevamente las elocuentes palabras Beuys,

% DEBRAY, Régis. Vida y muerte de la imagen: historia de la mirada en Occidente.
Barcelona : Paidds, 1994. p. 165.
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“La creatividad no es monopolio de los artistas. Este es el hecho crucial
del que me he dado cuenta, y este concepto ampliado de la creatividad es mi
concepto del arte. Cuando digo que toda persona es un artista, me refiero a que
todos pueden determinar el contenido de la vida en su esfera particular, sea en

pintura, en mudsica, en ingenieria, cuidando a los enfermos, en la economia o lo

que sea " 67

podemos creer que el arte decididamente tiene que ver con nuevas
formas del pensamiento que vislumbren mundos posibles y alternativos,
en condiciones adversas y contrarios a las direcciones fijadas por el
poder y los intereses econdmicos. Asi, volviendo a |. Valcarcel, “el arte
puede ser cualquier cosa, lo que no quiere decir que cualquier cosa sea
arte”, a lo que podriamos afadir, que cualquiera puede ser un artista, lo
que no significa que artista sea cualquiera.

Una actitud de vida creativa desarrolla, mediante una relacion
sensible con el mundo, nuevos modos de existencia o modelos de
accion dentro de lo real ya existente, habitando las circunstancias que el
presente le ofrece para desde ahi transformar el contexto®. Pero esta
transformacion no opera tanto desde una consideracion efectiva, en
funcion del éxito -y del fracaso-, como desde el gesto critico y la actitud
permanentemente cuestionadora. Y es que ante posibles victorias,
inevitablemente minimas, el arte con su obstinacion programatica
prosigue su andar, insiste en su camino. Es ésta la Unica alternativa
posible ante el desaforado escenario actual; el Unico lugar disponible

para el arte, es su mismo camino.

7 Joseph Beuys en entrevista con Frans Hak en 1979. “Creativity isn't the monopoly of
artists. This is the crucial fact I've come to realize, and this broader concept of creativity
is my concept of art. When | say everybody is an artist, | mean everybody can determine
the content of life in his particular sphere, whether in painting, music, engineering,
caring for the sick, the economy or whatever.” Traduccién del autor.

% BOURRIAUD, Nicolas. Op. cit. p. 12.
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Aqui cobra importancia el concepto de resistencia, el principio de
lucha. Lo que da sentido a la resistencia es ella misma, apoyada en su
esencia contraria a la direccion unica fijada y sin consideracion de
triunfos potenciales. Si el arte es una actitud de vida y el arte es
resistencia, finalmente la resistencia es una actitud de vida; es un vivir
con la idea de que el Unico camino para circular a través de la auténtica
vida va en direccion contraria a la l6gica dominante hoy en dia. Dicho de
otra manera, una vision del arte como resistencia esté intrinsecamente
ligada a la perspectiva de este como actitud de vida critica. Una forma
creativa de habitar es ineludiblemente contraria y por ende de tendencia
testaruda; es politica, personal y publica al mismo tiempo, critica,
posible, cuestionadora, cotidiana, consciente, artistica, vital y finalmente

necesaria.

5.2 Ciudades efimeras, utopias de bolsillo

Ciudades efimeras, pequefias ciudades fugaces e inestables que
veo cada dia dentro de la misma ciudad. Son acciones ocasionales vy
temporales donde el ciudadano se apropia de un pedazo de ciudad que
nunca fue pensado para eso o que, mas bien, nunca fue pensado. Son
pequenas ciudades -historias individuales de importancia publica- que
hablan de un usuario fugitivo en un escenario enajenado y que nos dan
la posibilidad de entender que una estructura acogedora surge a partir
de la consideracion de pequefios habitos en contextos reales, y no de un
plano abstracto y perfecto -por servil a intereses ajenos al ciudadano-

proyectado sobre la realidad®.

% DE SOLA-MORALES Rubi, Ignasi. Op. cit. p. 143
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Pero estas ocupaciones espontaneas realizadas por el ciudadano
de a pie, generalmente obedecen a la satisfaccion de una necesidad, a
la compensacion de una carencia o a un habito producto de éstas. El
mismo gesto puede desdibujar las fronteras entre el arte y la vida cuando
se realiza de forma deliberada. Podriamos hablar de un ciudadano
artista, aquel urbanita consciente del emplazamiento politico de sus
actos (pero no por eso mas significativos que los espontaneos) que
intenta llenar el vacio -fisico y antropolégico, suyo y del lugar- con sus
ocupaciones, cambiando la funcién del lugar, generando nuevos
contextos, (re)construyendo pequefias historias. Con esta ocupacion
espacial, esta utilizacion del lugar como catalizador de historias,
sensibilidades y energias en suspension, el artista también quiere
integrar al otro, quiere, como afirmaba en el capitulo cuarto, apartado
tres, funcionar ademas como un estimulo, proponerse como un programa
para efectuar y propagar; ahi radica su diferencia con el acto
espontaneo.

Y es que el derroche del arte, si bien muchas veces es intimo, no lo
€S nunca egoista; el arte siempre intenta dar algo, una posibilidad de
entender mejor la complejidad de la realidad, de ver mas claro, de
percibir mas profundamente, de vivir y entender lo que nos rodea de
maneras mas ricas y diversas.

Volviendo a esa intencion de propagacion del gesto; es justamente
ahi donde se encuentra siempre el contenido utépico del arte como
programa. En esos ideales que las vanguardias proclamaban como
grandes utopias sociales de esperanza revolucionaria y que ahora, en la
decepcion posmoderna ante una historia de fracasos y promesas sin
cumplir, dan lugar a lo que Bourriaud™ llama las micro-utopias; del calor
de pequefos ideales cotidianos, son utopias transportables, efimeras y

limitadas como proyecto, que el artista despliega en territorios acotados

" BOURRIAUD, Nicolas. Op. cit. p. 35
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1. Antes que nada debemos reunir todos los materiales y
herramientas que necesitaremos para recuperar lo nuestro 2.

““a,!ax\."‘) Comenzamos pelando los extremos del cable y luego, con la ayuda
jad ¥ ©

4 \‘“,\a del destornillador, continuamos con el ensamblaje de 1a hembra en
(berta® un extremo y de las pinzas en el otro. 3. Una vez terminado esto
ya tenemos listo nuestro dispositivo robacorriente para enganches
chapuceros. Ahora vamos con la salida a terreno pequeiio terrorista.

4. Antes de comenzar nues-
tro micro sabotaje, nos colo-
camos nuestros guantes de
latex por seguridad y con la
ayuda de una llave Allen de
la medida correspondiente
procedemos a abrir la peque-
fia puerta 5. Como podemos
ver, dentro del poste encon-
traremos una caja de dimen-
siones, forma y colores vari-
ables. Aqui adentro es donde
ocurre la magia 6. Acomoda-
mos la caja para, nuevamente
con la ayuda del destornil-
lador, proceder a abrirla.

Fig. 19. Enganches chapuceros, 2008. Publicacion color, 9 paginas
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Fig. 20. Enganches chapuceros es una guia enfocada en describir detalladamente el
procedimiento para “engancharse” a una red de electricidad en plazas, parques y
aceras utilizando las tomas ocultas existentes. Puede descargarse gratuitamente de

http://snurl.com/2ekme
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de resistencia consciente de su breve alcance. Utopias de bolsillo”", que
rescatan pequenas historias como alternativa y resistencia a los grandes
relatos.

Como dice Lorang Hegyi™ *

el artista ahora intenta contribuir con su
vision desde dentro, no con su utopia desde fuera, y este surgimiento es
tan I6gico como la fase de crisis, decepcion y revision de los antiguos
ideales. Su inevitable aparicion, (sigue Hegyi) tiene que ver con el
proceso de correccion de o perfecto, sustituyendo el universalismo por
el relativismo, la abstraccion por la concrecion y lo elevado por las
situaciones reales y los contextos concretos y especificos.

Y es que el nacimiento de estas micro-utopias, como sefiala
Guillaume Désanges’™, probablemente provengan de una toma de
consciencia de la debilidad del arte en un mundo globalizado muchisimo
mas poderoso. Pues si bien el arte ha ocupado a lo largo de la historia,
con mayor o menor algidez, posiciones de influencia privilegiadas, hoy
en dia su papel es el de un bastion de reflexion absolutamente periferico,
alternativo y minoritario; que dicho sea de paso, en la mayoria de los
casos ciuando deja de serlo, es mediante la oficializacién y por ende
neutralizacion de su contenido critico™. Hablar de utopias de bolsillo es

una modestia necesaria al reclamar nuevas formas de vivir, de resistir.

" Utopias de bolsillo fue el titulo de la V Bienal de Arte de Santiago de Chile

2 HEGYI, Lorang. “Solares (o del optimismo)” En VV.AA. Bienal de Valencia:
comunicacion entre las artes: la ciudad ideal. Valencia: Generalitat Valenciana, 2003. p.
146.

3 DESANGES, Guillaume. “El acto de la escritura”. EXIT BOOK, Arte Publico (7): 95,
Verano 2007.

4 Sobre esta pérdida de efectividad del arte cuando es absorbido por el establishment
y la anulaciéon de su carga critica profundiza Paloma Blanco (Op. cit. p. 49) abogando
por “Ir mas alla de una mera revolucién de palacio; el arte critico debe operar mas alla
de lo que Gramsci llamaba una “vacuna patolégica”, inmunizando a la institucion frente

a las criticas que se le introducen en pequefias dosis controladas.”
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Pero que estas nuevas utopias sean de bolsillo no significa, al
menos en principio, que sean menos radicales en sus postulados.
Citando a José Luis Brea, si bien “creer todavia en una fuerza utépica del
arte puede resultar iluso, ceder a una concepcion puramente ornamental
del arte no puede significar sino incurrir en el mas grave de los pecados
contra el espiritu”. Y es que en esta radical afirmacion de Brea, que
resume parafraseando a Loos” como “tomar el arte por ornamento
debiera constituir grave y aun grosero delito”, subyace una
consideracion histérica del arte como disciplina que busca alcanzar fines
mayores. En las utopias de bolsillo, si bien, ese ideal —iluso quiza- no
deja de existir, su escala si disminuye en la consciencia de su dificultad
para influir en el univoco contexto actual. Quizé ya no se quiera —pueda-
cambiar el mundo, salvarlo; quizda ya no quiera —pueda- hacerlo; solo

intento salvarme a mi, esperando en el camino contagiar a alguien.

5.3 Desasosiego y nostalgia en la ciudad

Vivimos en ciudades en las que estamos siempre contenidos -en
sus dos acepciones de incluidos y de reprimidos- y casi nunca
contentos”’. Y es que evidentemente existe una estrecha relacion entre la
norma dominante y ciertos sentimientos que desencadenan estados de
animo en quienes viven -mas 0 menos obligados- bajo sus parametros.

Los Situacionistas hablaban de la psicogeografia, “el estudio de las leyes

S BREA, Jo BREA, Jose Luis. Ornamento y utopia. Evoluciones de la escultura en los
afios 80y 90. ARTE: PROYECTOS E IDEAS, (4): 39, Mayo 1996.

8 A proposito del libro de Adolf Loos, Ornamento y delito (1908).

7 LANCEROS, Patxi. “Discrepancias urbanas”. EXIT BOOK, Arte Publico (7): 106,
Verano 2007.
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exactas y los efectos especificos del entorno geogréfico, ya sea
organizado conscientemente o no, sobre las emociones y el

comportamiento de los individuos”’®

, COMo un método para descubrir,
describir y liberar estos efectos. Las grandes ciudades liberan
sentimientos tan diversos como omnipresentes y en constante cambio;
preocupaciones, ansiedades, inquietudes, expectativas, angustias e
incertidumbres, pero también pequefias alegrias y satisfacciones.

Pero en este conjunto de emociones y sensibilidades que las obras
intentan transmitir, persiste uno que las atraviesa todas: la melancolia.
Cuando subtitulamos esta memoria “o de la relacion entre el capitalismo
y mi tendencia a la melancolia” se esta justamente describiendo esa
conexion entre contexto y efecto, entre la ciudad actual devorada por el
capitalismo canibal y el estado de animo de quien la (sobre) vive. Una
melancolia que acarrea cierta desesperanza, cierto hastio, cansancio
y aburrimiento, junto con algun optimismo y alegria pasajera. Es en
cierto modo una estética melancdlica y romantica de éticas
reivindicativas y a ratos esperanzadoras, que anhela nuevos espacios, y
en definitiva, otras formas de vivir.

Si antes citdbamos a los Situacionistas, no es posible dejar de
hacer lo mismo con otro movimiento anterior, tanto 0 mas enérgico que
ellos y que se manifestd en casi todas las areas del conocimiento
humano (poesia, pintura, musica, literatura, filosofia, etc.): el
Romanticismo. Antecesores a su vez de toda una serie de movimientos
posteriores, su influencia en el presente trabajo pasa mas por un
reconocimiento de filiacion sentimental que por una cuestion formal,
tematica o idealista. Pues finalmente, ellos también caben -y caen- en las
utopias redentoras del modernismo, donde el idealismo extremo y
exagerado chocaba de forma violenta con la realidad materialista,

causando con frecuencia en el artista romantico un estado de aprension

’® ANDREQTTI, Libero. “et al.”. Op. cit. p. 18.
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que acababa con su propia vida. Basta leer algunos versos de E/ viaje de

Baudelaire:

jOh, pobre el enamorado de paises quiméricos!
¢JHabra que encadenar, habra que tirar al mar
a este marino ebrio, inventor de Américas,

donde la ilusion vuelve mds amargo el abismo?

Asi, el viejo vagabundo, revolcado en el barro,
suenia, la frente alta, con brillantes paraisos;
sus ojos embrujados descubren una Capua

ahi donde la antorcha no alumbra mas que un tugurio.”

Hay una frase del Mayo francés (y en consideracion de lo anterior,
|éase sin nostalgia) que creo también ayuda a comprender el estado
actual de la cosas: “No queremos un sistema en que la garantia de no
morir de hambre es la de morir de aburrimiento”. Quizas sea la memoria
de esta frase simultanea a su significativa actualidad, la que nos revele
que la historia probablemente si obedezca al mito de Sisifo y esté
condenada a repetirse(nos) una y otra vez. Y es en ese momento, cComo
sefnala Alfons Hugh® comisario de la 25° edicién de la bienal de Sao
Paulo titulada /conografias metropolitanas, cuando el arte funciona en
cierto modo como un sismografo del zeitgeist, del espiritu de la época.
Es decir, es el arte el que introduce su dedo de modo acusador ante una
realidad, si aun no evidente, que se esta colando rapidamente por entre
sus grietas. Ahora la diferencia es que la salida no esta en absolutismos
redentores, sino mas bien en la suma de los pequefios proyectos, de las

utopias de bolsillo. Ahora el arte es consciente de que no puede cambiar

* BAUDELAIRE, Charles. Las flores del mal. Madrid: Pre-Textos, 2002.
8 HUGH, Alfons. Europa-América: Seleccion 252 Bienal de S&o Paulo 2002 -

Iconografias Metropolitanas. Texto no publicado, 2001.
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el orden social y politico pero si puede ser un significativo testimonio que

remueva conciencias y muestre una realidad paralela.
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Fig. 21. A ver la gente pasar, 2008. Fotografia, color, 150 x 100 cm

dos fotografias a partir de un Enganche chapucero.
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Fig. 22. Liberar MUPI's, abrir ciudades, 2008. Fotografia, color,

instalacion de la serie A ver la gente pasar en el espacio publico.
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6 Discursos de (re) visibilidad: una obra multimedia

Podemos distinguir hoy una tendencia del arte contemporaneo a
desdibujar el caracter auratico de la obra. Hay una intencion de romper
con la estatica del “objeto para ser contemplado” -en el templo
sacralizador, museo- a favor de una dinamica de obra que busca la
disoluciéon en dialogo con el espectador. Esto crea una tension entre el
publico y la obra que lo interpela, buscando dinamizar sus habitos de
observacion pasiva para transformarlos en intercambios posibles.

Pero estas obras pasan, acaban, terminan, y ello conlleva también
el deseo y la necesidad de su recuerdo o su re-vision; si no directamente
de su repeticion, su re-edicion. Y entonces la obra, comienza
nuevamente a recuperar el caracter auratico que tanto habia
despreciado, sumandole a eso una creciente artificiosidad en su afan de

representar los complejos contextos originales.

6.1 El fin del arte como técnica

Segun la RAE, la palabra arte deriva del latin ars, artis, y esta a su
vez del griego téxvn (téchne)®', que histéricamente se ha asociado a un
saber técnico, tecnoldgico, como aquella destreza manual que requiere
habilidad y conocimiento a fin de producir algo. En otras palabras, ese
algo es producido a través de la técnica, a través del arte, asi como un
dibujo es fruto de la interaccion entre el ojo, la mano, el papel y el lapiz y
una escultura del preciso tallado de la piedra con el cincel y el martillo.

Pero durante el siglo XX, muchos artistas se dedicaron de manera

constante a poner en crisis esta nocion de arte, a traspasar sus limites y

8 En este ultimo concepto profundizaron de forma sostenida filbsofos griegos, en
especial Aristételes, pero no trataremos aqui de estas —interesantes- retéricas por

periféricas para el tema tratado.
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a difuminar las fronteras que lo definian. Artistas como Marcel Duchamp
con su Urinario en 1917 o Andy Warhol con sus Brillo Box en 1964
representan de alguna manera esta ruptura conceptual y practica con las
ideas que se tenian sobre el arte y que se arrastraban desde la antigua
Grecia®. Pero mas alla de identificar o relacionar este hecho con algun
artista u obra en particular, lo que interesa aqui es la reflexion acerca de
la propia ruptura; las preguntas sin respuestas que acarreaban estas
piezas y las ideologias de sus creadores.

Lo que tiene en comun el Urinario con las Brillo Box es su condicion
de ser un objeto industrial, mas alla de un “objeto de arte” producto de
un saber practico y basado en técnicas especificas (escultura, pintura,
etc.). En ese entonces lo que se presentd como arte, eran objetos
fabricados en serie, descontextualizados de su origen vy utilidad para
cobrar dentro de una galeria 0 museo un nuevo significado. Pero si
Duchamp invirti¢ el urinario para aniquilar su utilidad y con esto volver la
atencion hacia el gesto critico dejando en claro su postura vy
evidenciando la operacion analitica, Warhol fue aun mas alla al apilar en
la Galeria Stable de Manhattan las cajas de Brillo y otros productos de
consumo masivo en la sociedad estadounidense de la época, tal cual se
podian encontrar en el supermercado,

Considerando esto, podemos comprender que nos encontramos
frente a una vision del arte mas alla de la forma bella, autocontenida y
autodefinida en si misma. Fueron estos artistas —junto a tantos otros-
quienes provocarian el derrumbamiento de la concepcion del arte como
un “saber hacer” manual y del artista como un diestro artesano de la
materia. Ellos buscaban una nueva definicion ampliada del arte, para

lograr -0 al menos intentar- desde ahi, interpretar su tiempo, asir su lugar.

8 DANTO, Arthur C. Después del fin del arte : el arte contemporéaneo y el linde de la

historia. Barcelona: Paidos, 1999.
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Y es que estas rupturas traian consigo la misma intencién de
aprehender su época que las obras del arte mas tradicional, sin
embargo, para este objetivo ya no eran suficientes los objetos y las
técnicas que historicamente le eran permitidas y reconocidas al arte
como propias. Da la sensacion de que para estos artistas, los tiempos les
exigian algo que los medios y disciplinas tradicionales ya no podian
entregar. Bajo estos parametros se entienden esas visiones
vanguardistas del artista como un cientifico; el escultor o el pintor son
ahora investigadores que van de la mano del progreso cientifico para
experimentar con nuevos medios y tecnologias que les permitan
interpretar su propio tiempo y espacio. Basta recordar las obras y
manifiestos de artistas como los constructivistas rusos, futuristas o
minimalistas.

Con esta ampliacion del campo y la practica artistica, ya nadie
podia, simplemente con la mirada, establecer con claridad lo que era o
No una obra de arte, pues ésta habia dejado de tener una apariencia
particular®. El arte se habia desembarazado no de las formas pero si de
las técnicas y disciplinas que ataban al artista a un medio especifico
para comunicar. Pero cabe precisar, lejos ya de pasados discursos
apocalipticos del fin del arte o del fin de la historia, que esta ruptura del
arte con “el arte como técnica” para abrirse a la mezcla y a la
combinacion, no significa una negacion del posible “estatuto artistico”
del technég; en otras palabras, este quiebro no supone un reemplazo sino

mas bien una apertura de medios y de significado.

8 DANTO, Arthur C. Ibid. p.20
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6.2 Hacia un arte de ideas y de técnicas libre

Pero, si como apuntaba Danto, ya no basta la simple vision pues el
ojo ha sido despojado de su utilidad —y exclusividad- filoséfica como
organo estético, ;que exige el arte hoy para su lectura, para su
interpretacion? Dicho de otra forma, de que otras maneras es el arte hoy
dia (posible) si no lo es ya, Unicamente, a través de la técnica?

Rosalind Krauss profundizé lucidamente en esta apertura del
campo del arte, y mas especificamente la que habia sufrido la disciplina
escultorica. Su histérico ensayo La escultura en el campo expandido®,
indaga en las transformaciones sufridas por la nocién tradicional de
escultura, a partir de su analisis en relaciones de oposicion, es decir,
definiendo primero la escultura por lo que no era (no-arquitectura, no-
paisaje). Esta metodologia parecia muy apropiada para definir lo que el
pintor estadounidense Barnett Newman explicd, con sarcastica
precision, como con lo que te tropiezas cuando retrocedes para mirar un
cuadro®.

Pero mas que profundizar en el andlisis de Krauss®, me propongo
reflexionar en esta apertura del arte que logra dar cabida a toda una
serie de nuevas manifestaciones, que materialmente no tenian ninguna
conexion —al menos aparente- con el concepto original. Lo que estas
expansiones proponen, es una lectura amplia del arte que se desliza
hacia el mundo de las ideas, vinculando objetos existentes —0 nuevos-
con contextos determinados de una manera creativa y critica,

enriqueciendo las posibles lecturas derivadas.

8 KRAUSS, Rosalynd. Op.cit.
8 KRAUSS, Rosalynd. /bid. p. 295.
% No es sujeto de esta tesis profundizar mas sobre el conocido esquema de Krauss.

Hay exceso de bibliografia sobre el tema.
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El arte hoy en dia se abre considerando incluso su propia
desmaterializacion como discurso; el artista en ocasiones ha pasado a
ser un canalizador de fuerzas®, un organizador, un director o incluso un
mero cooperador en una practica de didlogo e intercambio con
comunidades o individuos, en un proceso creativo que canaliza energias
en vez de irradiarlas desde la obra autocontenida y hacia un espectador
pasivo. Siguiendo a Lucy Lippard, muchas de estas préacticas prefieren
reclamar la atencion sobre el lugar, sus historias y sus problemas, sobre
la identidad o su inexistencia, sobre la experiencia compartida en comun,
sobre el arte, sobre la vida.

Algunos artistas® toman hoy como horizonte de su produccion, de
su actuar, la esfera de las interacciones humanas y sus contextos
politicos, sociales, ecolégicos o histéricos, mas que la afirmacioén de un
espacio y una forma simbdlica autbnoma y privada®. El arte se abre y se
dispone primero al servicio de las ideas, para luego, libre de ataduras
técnicas, transformarse, generar significado, manifestar su relacién con
el mundo sensible a través, o no, de formas, eventos O procesos
estéticos. Con esto se intenta acortar la distancia que el arte, con sus
delimitadas posibilidades técnicas, siempre habia tenido para asir la
realidad, para interpretarla e intervenir sobre ella. Estas nuevas
manifestaciones intentan de una u otra manera, mas 0O menos

directamente, incidir sobre la realidad asumiendo su historia y memoria

8 LIPPARD, Lucy. “Mirando alrededor: donde estamos y donde podriamos estar”. En
BLANCO, Paloma. “et al.”. Modos de hacer: arte critico, esfera publica y accion directa.
Salamanca: Universidad de Salamanca, 2001. p. 71

8 Por citar algunos que la misma L. Lippard comenta, J. Baca, M. Ukeles, S. Lacy y A..
Sonfist, entre otros.

% BOURRIAUD, Nicolas. Op. cit. p. 13
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-de donde viene- y sus posibilidades, su sostenibilidad -hacia
donde va-*.

Recapitulando, deciamos en el apartado anterior, que el arte
termina como técnica, como habilidad manual para llegar a una forma;
precisamos ahora que al menos se libera de esta exclusividad ampliando
sus rumbos posibles. Pero si abstraemos un poco y consideramos esa
técnica, esa habilidad, como el medio para llegar a un fin -la forma- ,
veremos que las cosas tampoco han cambiado tanto. Y es que si bien el
arte ha ampliado sus caminos posibles, eso no quiere decir que haya
hecho lo mismo con su logica operativa; ser un medio para alcanzar un
fin. Pues finalmente el arte sélo, y eso ya es mucho, ha diversificado sus
vias para alcanzar su objetivo, no ha dejado de obedecer a este
principio. Y aqui desandamos un poco de camino, para dejar de hablar
quiza del “fin del arte como técnica”, pues finalmente la técnica es un
medio, una destreza a través de la cual alcanzamos un objetivo, y el arte
nunca ha dejado de ser eso. Podemos precisar entonces bajo esta
perspectiva, que seria mas correcto hablar del fin del arte —de la técnica-
como habilidad manual, para hacer hincapié en sus derivaciones para
alcanzar un objetivo; en su apertura hacia las ideas y su liberacion de las

ataduras técnicas tradicionales.

6.3 El documento y el registro: la sujecion a la imagen y su

peticion de trascendencia

Como veiamos, el arte ha diversificado sus caminos, pero hasta

ahora su destino, no su finalidad, no ha podido desembarazarse de la

® REMESAR, Antonio. “Arte publico en los procesos de regeneracion urbana”. EXIT
BOOK, Arte Publico (7): 40, Verano 2007.
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Fig. 23. Algun lugar encontraré, 2008. Video DVD, color, sonido, 10’
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Fig. 24. Algdn lugar encontraré es el registro -en tomas fijas de video- de una acciér

realizada en el espacio publico que consiste basicamente en la recoleccién de
materiales de desecho industrial encontrados alrededor de la ciudad, para construir

algo nuevo con ellos.
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forma. Inevitablemente esta surge en el momento en que el actuar se
impone sobre el ser testigo?, apareciendo la figura del artista y de su
obra y con ello la necesidad del documento, del testimonio. Existe una
sujecion al registro —sea una fotografia, un dibujo, un texto o video- que
obedece a multiples razones, en su mayoria practicas, y que
intentaremos esclarecer.

La primera y mas obvia es la de documentar, de poder retratar el
“‘aqui paso6 algo” tal cual lo hace el fotoperiodismo. Esta intencion del
registro como prueba de la accion, del evento, como testimonio de su
existencia, cobra mayor trascendencia en el caso de las performances,
happenings, acciones efimeras e intervenciones temporales, pues es
casi lo unico que queda de ellas, que subsiste. En algunos casos
podriamos hablar incluso del registro como condicion de su existencia,
ya que sin el testimonio la obra desaparece, se desvanece. Es esta
potencia del documento para recordar y revivir un hecho pasado, para
volver a traer a la presencia un acto anterior, la que explica su
institucionalizacion en el arte desde hace siglos. Pero cabe precisar que
esta capacidad evocadora no es mas que €so, pues el recuerdo no es la
experiencia, sino lo que queda, la huella; “es la reapropiacion e
interpretacion mas o menos cercana de lo que ha ocurrido, es decir, la
experiencia de la pérdida de la experiencia™.

Otra funcién practica y potencial del documento, dada su
materialidad —o inmaterialidad con el surgimiento de lo digital- portatil y
flexible, es su capacidad para circular facilmente, para dar(se) a
conocer. Esta circulacion busca una difusion lo mas amplia posible, y

esta Ultima, innegablemente, la trascendencia. Fracis Alys reflexiona

9 |LACY, Suzanne. “Mirando alrededor. Sobre las practicas publicas”. EXIT BOOK, Arte
Publico (7): 77, Verano 2007
% CORTES G, José Miguel. Ciudades negadas 2: recuperando espacios urbanos

olvidados. Lleida: Ajuntament de Lleida: Centre d'Art la Panera, 2007. p. 148.
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antes estos dos estadios de una obra proponiéndolos como “dos vidas
consecutivas y distintas de una misma obra; los hechos y su transmision
0 traduccion: una vida muy local y otra que opera como producto de
exportacion”®. Queda asi en evidencia la validaciéon que reclama el
registro para si mismo como legitimo “representante” de la obra, y para la
obra misma como gesto artistico. El registro mediante su difusion realiza
el reclamo de su estatuto artistico, afirmando en este mismo acto, su
peticion de trascendencia, su rogativa de permanencia. Y es que las
obras efimeras, como hemos dicho, sin registro se esfuman; de ahi que
la circulacion de su documento se pueda leer como una operacion
contra el olvido, como una afirmacion hacia el futuro, pero también como
un posicionamiento estratégico y politico en los circuitos validadores.

Y es que es innegable también el auge del registro debido a su
calidad como objeto intercambiable, como mercancia. El mercado exige
un grado aceptable de cosificacion para hacer del arte un objeto de valor
econdmico y transable en sus circuitos especificos. Los actores de la
bolsa del arte (galeristas, museos, instituciones y coleccionistas) se las
han ingeniado, para, en ausencia de la obra misma, elevar el registro a
Su categoria, ascendiendo este en su reemplazo, y de paso posibilitando
su transaccion. Si bien el arte muchas veces se intenta resistir a la
materializacion para evitar ser absorbido por el sistema y la I6gica
imperante a la que se opone, pocas veces lo logra, viendose obligado a
decidir y balancear entre la difusion y la consiguiente mercantilizacion
(aunque en ocasiones logra infiltrarse como el mismo caballo de Troya®).

Pero, asi como vefamos que esta ambivalencia del registro (como

tal y como obra) obedece a su fidelidad como documento de la

% ALYS, Francis “et al.”. Cuando la fe mueve montafas. Madrid: Turner, 2005. p. 67.
% Recordar lo abordado en el capitulo cuatro acerca de las posibilidades del arte de
colarse en las grietas y fisuras para desde ahi conducir una reflexion critica, introducir

su dedo acusador desde dentro del mismo contexto que sefiala.
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experiencia, a su capacidad de circular y hacer trascender y por ultimo a
su valor como objeto intercambiable, también existe otro motivo que es
ademas de practico, conceptual. Es a lo que el filésofo francés Jacques
Ranciere se refiere cuando afirma que “lo real debe hacerse ficcion para
poder ser pensado”®; es decir, el registro obedece también a la
necesidad de una operacion que distancie la accion misma de la
realidad para poder pensarla, para lograr interpretarla. Jorge Luis Borges
en su cuento Funes el memorioso® escribe que “pensar es generalizar...
abstraer”, y es justamente eso lo que el documento facilita; la
observacion lejana, la experiencia de la pérdida y con ello su
conceptualizacion, su abstraccion de lo real para llegar a las ideas, al
pensamiento, a su asimilacion ademas de sensible, racional. Es una
manera de darles su espacio y su tiempo a las obras para que decanten,
para facilitar con la distancia ver con mayor claridad.

Finalmente, siguiendo todos o algunos de los criterios detallados
como propios de la actual e histérica sujecion a la imagen por parte del
arte, la obra, comienza nuevamente a recuperar el caracter auratico que
tanto habia combatido. A eso se le suma ademas una creciente
artificiosidad en su presentacion, en su afan de reproducir los complejos
contextos originales. Y es que ni aun las vanguardias que hacian de la
desmaterializacion del arte parte de su eje discursivo (Situacionistas,
Accionismo vienés, Fluxus, etc.) han podido renunciar a la re-visibilidad
del documento y su capacidad de propagacion. Se prefiere por eso, mas
alla de consistencias discursivas, pensar sobre la imagen y su poder de
difusion como forma delegada del deseo. Es decir, la imagen finalmente

transporta un sentido, muestra un mundo deseado que el espectador

% RANCIERE, Jacques. La divisién de lo sensible. Estética y politica. Salamanca:
Consorcio Salamanca, 2002
% BORGES, Jorge Luis. Ficciones. Madrid: Alianza, 2001
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puede discutir y a partir del cual su propio deseo puede surgir”. Es el
elogio de esa condicién sugerente del documento y su facilidad para
transitar, lo que transforma al circuito artistico en una plataforma para
propagar el deseo, para estimular el cambio. Como vimos, si bien la
imagen no representa del todo a la obra y sus contextos originales, si es
capaz de transmitir esa posibilidad del cambio y aumentar
exponencialmente esta a medida que se propaga. En este sentido,
podemos considerar que la imagen esta al servicio, antes que del
mercado y el museo, del espectador, y a la espera de que éste se

proyecte en sus deseos.

°” BOURRIAUD, Nicolas. Op. cit. p. 24.
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Conclusiones

Comenzamos hablando del paisaje, de los sentimientos que este
historicamente ha despertado y de cOomo se nos presentan ahora en
medio de ciudades desbordadas, cada vez mas vacias de ciudadanos y
de historias. Indagamos en la posibilidad del arte para recuperar esta
profundidad social, cultural y politica perdida y acordamos tanto su
limitada capacidad de accion directa como su talante poético de
significativas resonancias metaféricas. Asi, relatamos la busqueda de
una actitud creativa que busca propagarse para combatir el hastio que
provoca una loégica dominante que asigna a todo algun precio pero
ningun valor.

Finalizando ya este trabajo de investigacion es que podemos
opinar sobre su caracter exploratorio, mas cercano a una memoria que a
una tesis. Segun la RAE, una tesis es una “conclusion o proposicion que
se mantiene con razonamientos”; una memoria, aunque mas polisémica,
podria resumirse como el estudio sobre alguna materia, o bien el libro,
cuaderno o escrito en donde se apunta éste, donde el autor narra
acontecimientos de su propia vida para ilustrar una historia. Aunque las
diferencias conceptuales son pequefas, creo que son significativas,
pues si bien podriamos acordar que este trabajo intenta mantener una
proposicion o tesis con razonamientos, lejos de obtener conclusiones, su
caréacter indagativo 1o aproxima mas a un cuaderno de viaje que a un
estudio con declaraciones definitivas.

Y es que el arte considerado como territorio libre, como zona de
experimentacion, alejado de cualquier valoracion productiva, lucrativa,
comercial, fructifera, rentable o efectiva, se nos presenta como un mapa
en blanco sobre el cual inscribimos nuestras propias coordenadas de
sentido. Desde esta perspectiva el arte desarrolla cierta tolerancia a la a

la suspension de la oposicion sin resolucion, a la realidad al fin, a los
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pliegues; tan lejanos de una pulida superficie de valla publicitaria. El arte
se nutre de paradojas, expone sus entrafas, NO para conseguir una
respuesta, sino para propagar la duda, la incertidumbre, estimular la
reflexion.

Sobre todo considero este trabajo como un punto de inflexion en el
desarrollo de mi obra pléastica. Por un lado viene a resumir y englobar
toda una serie de preocupaciones que se manifestaron de formas muy
diferentes (plastica y conceptualmente) a lo largo de unos tres afios de
trabajo artistico, por otro, da un giro y provoca un nuevo punto de
partida; un campo abierto para comenzar de manera decidida a
investigar en ciertas zonas que antes solo rozaba o insinuaba y que
ahora documento mas como una busqueda que como una conclusion.

Y es que si bien el espacio publico se ha ido reduciendo,
aplanando y perdiendo todo rastro de identificacion cultural -a manos de
sujetos pretendidamente amorales y neutrales ideoldgicamente como el
mercado, el poder y la arquitectura-, aun es una tendencia, y por tanto,
no representativa del todo -afortunadamente- de la situacion actual. La
supresion de la calle se puede comprobar, seguramente, dando solo
algunas vueltas por grandes ciudades, pero sin embargo, aun quedan
sitios donde el magma social se escapa, incontrolablemente, por las
grietas de lo establecido. Aun hay plazas llenas de vida, calles de
diversidad e intercambio enriquecedor, amplios parques donde la vida
fluye, donde las relaciones se hacen visibles.

Pero histéricamente al arte se le ha asignado un caracter profético,
y a los artistas se les ha considerado adelantados a su tiempo;
alejandome -nuevamente- de esas concepciones modernas vy
mesianicas, quiero volver a referirme a la reflexion de Alfons Hugh que
mencioné en el capitulo quinto, apartado tres, acerca del artista como
sismografo del Zeitgeist, del espiritu de la época. Considero bajo esta

perspectiva al artista, ante todo, como un observador, como un cronista
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de los caminos de la historia mas que como un profeta pregonero de lo
que vendra.

Las précticas estéticas, prefiero verlas como generadoras de otro
lugar desde donde mirar; y por ende, desde donde se mira distinto, no
adelantado. Siguiendo a Hugh, mientras en los centros de poder se
rompen la cabeza, para ver con qué medios militares y politicos se
podria combatir “el mal”, los artistas reflexionan sobre los fundamentos
de estas diferencias culturales. Y es que ante la reduccion de la esfera
publica, de la realidad en general, y finalmente de la vida que realiza
sistematicamente el capitalismo a través del control de los medios
masivos, la industria de la moda, del entretenimiento y como vimos, de la
organizacion de la ciudad, los artistas crean un territorio paralelo, libre de
dominacion. Un pais de silencio y quietud, de espesor sensible vy
mnémico (de memoria y recuerdo) en el que se detiene por un momento
el delirio que nos rodea. El arte hoy, con su rescate de pequefas
historias como alternativa y resistencia a los grandes relatos, limpia la
ciudad de sus excesos, eligiendo “sustraer en vez de afadir, crear vacio
donde hay un exceso, hacer visibles las zonas intermedias en lugar de
llenar las plazas de monumentos”?.

Es que como sefiala Ticio Escobar®, quien quiera hablar en medio
de una escena altisonante tiene dos alternativas: o gritar mas alto que el
ruido del ambiente o bajar la voz rozando el silencio, e instalar asi una
pausa en el discurso caodtico de un espacio descontrolado. Y el arte que
utiliza la poesia como lenguaje, tiene esa capacidad de hablar callando;
la poesia, esa racionalizacion sensible de impresiones empiricas que

dice mucho mas por lo que omite que por que declara, marcha siempre

% TIBERGHIEN, Guilles A. Op. cit. pp. 149-150.
% ESCOBAR, Ticio. Elogio del silencio (La resistencia en los tiempos del mercado).

Texto no publicado, 2001.
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a contramano del sentido Unico, generando en su cruzada un nuevo
territorio desde donde aprehender Io que nos rodea.

Inevitablemente utilizo un lenguaje combativo en este texto; y es
que cuando hablo de lucha, resistencia, trinchera, infanteria, cruzada vy
desobediencia, también hablo de esa vision del arte como territorio de
existencia obstinadamente opuesto a la dictadura del mercado. Al menos
para mi, el arte ya no es una opcion, es el unico camino posible de
enfrentamiento al desencanto posmoderno producido por los engafiosos
cantos de sirena de la sociedad de consumo. Ya no interesa buscar
triunfos o0 éxitos porque se crea en la capacidad redentora del arte; el
arte no sirve para nada, pero e€s necesario; la resistencia es quiza lo
unico que queda, creo que ya no hay otro camino, que ya no se puede
hacer nada mas, solo esperar que el efecto de la mariposa ponga en
movimiento lo de al lado, y esto, lo siguiente, y asi, y asi... pues mas que
creer en el arte como medio para incidir -de manera mas o0 menos
directa- sobre la realidad, creo en el arte como el medio para llegar a

ella, para llegar a la auténtica vida.

98



Bibliografia
ACCONCI, Vitto. Making Public. La Haya: Stroom, 1993.

ALYS, Francis “et al.”. Cuando la fe mueve montafas. Madrid: Turner,
2005.

ANDREQOTTI, Libero. “et al.”. Teoria de la deriva y otros textos
Situacionistas sobre la ciudad. Barcelona : Museu d'Art Contemporani de

Barcelona, 1996.

AUGE Marc. Los 'no lugares" espacios del anonimato: una antropologia

de la sobremodernidad. Barcelona: Gedisa, 1998.

BELINCHON, Sergio. Ciudades Efimeras. Valencia: Ayuntamiento de
Alfafar, 2001.

BLANCO, Paloma. “et al.”. Modos de hacer: arte critico, esfera publica y

accion directa. Salamanca: Universidad de Salamanca, 2001.
BORGES, Jorge Luis. Ficciones. Madrid: Alianza, 2001.

BOURRIAUD, Nicolés. Estética relacional. Buenos Aires: Adriana Hidalgo
editora, 2006.

CARERI, Francesco. Walkscapes : el andar como prdctica estética.

Barcelona: Gustavo Gili, 2002.

99



CORTES G, José Miguel. Ciudades negadas 1 : visualizando espacios
urbanos ausentes. Lleida : Ajuntament de Lleida : Centre d'Art la Panera,
2006.

CORTES G, José Miguel. Ciudades negadas 2: recuperando espacios
urbanos olvidados. Lleida: Ajuntament de Lleida: Centre d'Art la Panera,

2007.

CORTES G, José Miguel. Politicas del espacio. Arquitectura, género y

control social. Barcelona: laac 2000.

DANTO, Arthur C. Después del fin del arte : el arte contemporaneo y el

linde de la historia. Barcelona: Paidds, 1999.

DE AZUA, Félix “et al.”. La arquitectura de la no-ciudad. Cuadernos de la

Catedra Jorge Oteiza. Pamplona: Universidad Publica de Navarra, 2004.

DEBRAY, Régis. Vida y muerte de la imagen: historia de la mirada en

Occidente. Barcelona : Paidds, 1994.

ESCOBAR, Ticio. Elogio del silencio (La resistencia en los tiempos del

mercado). Texto no publicado, 2001.

EXIT BOOK, Madrid, Arte Publico (7). Verano 2007.

HUGH, Alfons. Europa-Ameérica: Seleccion 252 Bienal de Sdo Paulo 2002

Iconografias Metropolitanas. Texto no publicado, 2001.

HUSSEY, Christopher. The Picturesque. Handem: Archon Books, 1967.

100



KLUSER, Bernd (Ed.). Joseph Beuys: ensayos y entrevistas. Madrid:
Sintesis, 2006.

KRAUSS, Rosalind. La originalidad de la vanguardia y otros mitos

modernos. Madrid: Alianza, 1996.

KWON, Miwon. One place after another. Site-specific art and locational

identity. The Mit Press, Cambridge, Massachusetts, 2002.

LAMARCHE-VADEL, Bernard. Joseph Beuys. Madrid: Siruela, 1994.

MADERUELO Javier (Ed.). Arte publico : actas curso Arte y Naturaleza.
1999. Huesca : Diputacion, D.L. 2000.

MADERUELO Javier, “et al.”. El paisaje: Actas Huesca. Huesca:
Diputacion, 1996.

MADERUELO, Javier “et al.”. Arte publico: naturaleza y ciudad.

Lanzarote: Fundacion Cesar Manrique, 2001.

MADERUELO, Javier. El paisaje, Génesis de un concepto. Madrid :
Abada, 2005.

PEREC, Georges. Especies de espacios. Barcelona: Montesinos, 1999.

PRICE, Uvedale. An Essay on the Picturesque, as Compared with the
Sublime and the Beautifull. Londres: 1794.

RANCIERE, Jacques. La divisién de lo sensible. Estética y politica.

Salamanca: Consorcio Salamanca, 2002.

101



SMITHSON, Robert. El paisaje entropico: Una retrospectiva 1960-1973.
Valencia: IVAM Centre Julio Gonzélez, 1993.

SOLA-MORALES, Ignasi de. Territorios. Barcelona : Gustavo Gili, 2002.

SUDJIC, Deyan. La arquitectura del poder. Como los ricos y poderosos

dan forma al mundo. Barcelona: Ariel, 2007.

THOREAU, Henry David. Desobediencia civil y otros escritos. Madrid :
Tecnos, 1999.

VV.AA. Bienal de Valencia: comunicacion entre las artes: la ciudad ideal.

Valencia: Generalitat Valenciana, 2003.

VV.AA. Los paisajes del Prado. Madrid : Nerea, 1993.

102



